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_ACTA DE FUNDACION 


El 20 de Mayo de 1930 Roberto F. Giusti, Carlos Ibarguren, Ale- 
jandro, Korn, Narciso C. Laclau, Aníbal Ponce y Luis Reissig resolvie- 
ron crear una institución de cultura con el nombre de COLEGIO LIBRF 
DE ESTUDIOS SUPERIORES, suscribiendo la siguiente declaración: 


NS de A a a 


-+ 
- > “En casi todos los países del mundo, Cea ad O A 
AS a la e IN las fuerzas privadas; id 
te resulta una mayor eficacia en la acción y en ocasiones un saludable 
equilibrio de tendencias opuestas. . si 

La cultura superior en la Argentina tiene por órgano a la Univer- 
sidad oficial. En ésta, por razones de diferente índole, ha predominado 
el espíritu profesional; si bien es cierto que merced a la labor de un nú- 


cleo de investigadores se ha creado una corriente de búsqueda desin- 
teresada. ; ; A 

El grupo de personas que firma esta carta ha pensado en la conve- 
niencia de constituir un organismo exento de carácter profesional desti- 
nado al desarrollo de los estudios superiores. 

La formación del Colegio Libre de Estudios Superiores, expresión de 
la iniciativa privada, responde al siguiente fin: 

Constará de un conjunto de cátedras libres, de materias incluídas 
o no en los planes de estudio universitario, donde se desarrollarán pun- 
tos especiales que no son profundizados en los cursos generales o que 
escapan al dominio de las Facultades, 

Ofrecerá sus cátedras a profesores universitarios de reconocida au- 
toridad y a las personas que fuera de la Universidad se hayan desta- 
cado por su labor personal. 

También organizará conferencias aisladas y fementará los trabajos 
monográficos y las investigaciones originales, como complemento de los 
cursos del Colegio. 

Ni Universidad profesional, ni tribuna de vulgarización, el Colegio 
Libre de Estudios Superiores aspira a tener la suficiente flexibilidad que 
le permita adaptarse a las nuevas necesidades y tendencias. 

Germen modesto de un esfuerzo en favor de la cultura: superior, 
espera la contribución material, intelectual y moral de todas las perso- 
nas interesadas en que aquella sea un elemento de acción directa en el 
progreso de la Argentina”, 5 


, 


El desarrollo alcanzado por el Colegio en sus diez años de vida y la 
conveniencia de darle una organización, decidió a su Directorio, cons- 
tituído por los señores Juan José Díaz Arana, Roberto F. Giusti y Luis 
Reissig a convocar a asamblea a un grupo de profesores y amigos de 
la institución, para cónsiderar su estatuto y la organización de su pri- 
mer Consejo Directivo. 


La Asamblea tuvo lugar el 13 de Agosto de 1940 cumpliéndose en 
la misma los propósitos de la convocatoria. Se nombró secretario vita- 
licio del Colegio a su fundador señor Luis Reissig y se integró el Con- 
sejo Directivo y la Comisión Cultural. 


Procura también el Colegio, en un nuevo esfuerzo, ligar su obra 
a todo el país y a toda América, Y más que su obra, sus principios, sus 
métodos y sus objetivos. Mediante filiales en la Argentina y por organi- 
zaciones similares en las demás repúblicas americanas, procurará el Co- 
legio establecer una correlación de trabajo que permita considerar las 
más importantes cuestiones nacionales y continentales vinculadas a la 
cultura, que nos son comunes. 


En esta su segunda etapa cree el Colegio que está su obra de ma- 
yor trascendencia. Ahondar la investigación de los problemas narciona- 
les, establecer su vínculo, descubrir directivas de progreso, encauzar 
una cultura argentina y vincular todo ello con lo que de igual manera 
se haga en otros países del Continente, significa contribuir a determi- 
nar puntos de relación que habrán de fijar las bases de una cultura 
Una economía, una educación, una unidad americanas, ¡ 


* 
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3 z El realismo en las erofuyas 
europeas del siglo XIX 


A El ins en la novela francesa. Realistas y naturalistas * 


por ROBERTO F. GIUSTI 


La pintura de la realidad pertenece a todas las épocas y a 
todas las literaturas, como lo prueba inequívocamente el examen 
de éstas, desde Homero hasta Cervantes, Rousseau, Goethe, Man- 
zoni yel propio Victór Hugo, por lo que es fácil escribir, y lar- 
gamente sé ha escrito, sobre el realismo de los clásicos y de los ro- 
'mánticos. Me excusaréis, por consiguiente, por ser ya un lugar co- 
mún, que no haga desfilar ante vosotros las muchas obras que 
estéticamente son clasificables entre las realistas. En España lo 
serían de un modo definido, y citaré pocos ejemplos ilustres, el 
Poema del Cid, el Libro de Buen Amor, la Celestina, la novela pi- 
caresca y el Quijote. 

Pero no me propongo tratar hoy del realismo como intención 
artística universal, sino de él como hecho histórico particular que 


* Conferencia inicial de tres que leyó el autor sobre el realismo 
en las literaturas europeas del siglo XIX, en el curso desarrollado en 
el Colegio Libre de Estudios Superiores el año 1940. 


A E brnveros y sonia e ol ci 2 sus y 
mes, a su estupidez y a su egoismo. Correlativo con el cruel de 
- volvimiento de la economía capitalista, volvió la mirada con pr 
rencia al mundo agitado de los negocios y a la existencia social e 
individual de la burguesía triunfante, o bien de la plebe explotada, 
_embrutecida y envilecida en talleres, minas y campos. Las dos o ES 
meras y más importantes manifestaciones de este movimiento lite== 
“tario se produjeron en Francia e Inglaterra, las naciones en donde 
la economía burguesa tuvo más rápido desarrollo; pero el centro 
irradiador fué principalmente Francia, así por la excelencia de las 
obras que capacterizan el movimiento, como porque ella ejerció q E 
- Europa, durante el siglo XIX, la hegemonía literaria, : 

Haca 1850 en Francia el romanticismo agonizaba como es- 
cuela militante. Como movimiento literario aun daría vida a otros. 
cuyos gérmenes llevaba en su entraña. Como emancipación absoluta 
del Yo, como triunfo del individualismo en literatura y en arte — 
también en filosofía—, como refracción del universo en el poeta, 
había ya producido sus expresiones más significativas, superiores y - 
acaso inmortales. Su esencia había sido el lirismo. El romanticismo 
es un modo personal de “sentir” la vida, a diferencia de la imper— 
sonalidad de los clásicos. Muchas otras declamaciones, aspiraciones 
y realizaciones de esta escuela nacen de ahí. Nada más que en diez. 
años, entre 1830 y 1840, invadió y transformó todos los géneros 
literarios: la poesía, el teatro, la novela, la historia, la oratoria, por' 
supuesto la crítica. El poeta, el dramaturgo, el novelista, el histo- 
riador, el orador son el centro de la propia obra; virtuosos para 
arrancarle al Yo sus vibraciones frente a la naturaleza, a la sa 
y al pasado. 

A mediado del siglo se produce la inevitable reacción. El Yo ; 
empezaba a resultar fatigoso e impertinente. Derivando la literatura, 
además, en los continuadores de los grandes románticos, hacia la - 
extravagante y monstruoso, repugnaba al sentido común, el cual ! 
reclamaba sus derechos. Despertaba la conciencia de la función so + 


e e Miceli persiste da la Pr del Al 2 
cal, pero este carácter, limpio de declamaciones líricas, en- 
| cuando sus rasgos sean exóticos y eno en el -enadia, 


de sus ena en prosa pe la dnd madura y 12 vejez, influida A 
por Pierre Leroux, atraviesa un período socialista y humanitario, 
QU la aleja d del individualismo exasperado de las primeras creaciones 
ze ES abre un vasto panorama social. Enamorada de la naturaleza 1d 
o: las costumbres rústicas de su Berri natal, pinta en algunas de sus 
novelas idílicas - —La Mare au diable, La petite Fadette, Francois le ES 
Champi— deliciosos cuadros de la vida campesina. Sin duda idea- A 
liza a sus personajes, elevándolos hasta la altura de sus propios sen=. 
timientos, muy diversamente de su contemporánea, la gran novelista 
inglesa Jorge Eliot, costumbrista atenida más fielmente a la realidad; 
3 pero su contribución a la pintura de la vida ordinaria de la gente 
- humilde, que en tal grado había de entrar en la corriente realista, A 
no es menos apreciable. Si bien manteniendo su fe romántica, Jorge A 
he Sand en la vejez respiraba también ella la atmósfera del tiempo. 
Antaño había creído en Balzac, y en sus penosos días de desaliento 

le había anunciado el triunfo futuro; en 1867 aplaudía en carta a 

2 -—Taine “la aplicación de la ciencia natural a las obras del espíritu” 

XK ese mismo Taine que, cinco años más tarde, aplastado por el 

ES desastre del 70, anhelando una reacción moral idealista, llegaba a 
lamentarse de que los escritores hubiesen sido demasiado realistas al 


insistir con exceso en la parte material del hombre y sobre los as- 


Y 


zado entonces la publicación de su obra cíclica. 


prima Bette). La Comedia Humana es la resurrección de la histo- 


>sitivista. a Jorge Sand el en 
es para los gabinetes de o e de minucias 
grafías, de calcos. Todo eso no-es arte, “ni siquiera. es la y 
Era demasiado temprano para decir “basta” a un r nte : 
impulso adquiriría fuerza y dirección bajo la influencia y 

mente de sus doctrinas. Zola, discípulo suyo, apenas había 


Los citados no fueron los únicos tributarios que engrosarían el 
caudal; afluentes mayores y menores le aportan sus aguas de todas 
direcciones; pero el brazo mayor es Balzac. Con él la novela fran- 
cesa y europea se emanciparía totalmente de las convenciones del 
romanticismo. El comprendió que la verdadera función literaria 
de la novela es la de ser una representación abreviada de la vida 
ordinaria, El testimonio del novelista sobre los hombres debe riva=- 
lízar en precisión y certidumbre con el del historiador. Aquél descu_ 
bre el movimiento íntimo de la vida, los fenómenos que se ocultan a 
la mirada del espectador común. La novela adquiere con Balzac 
uní valor documental relativo a una época, a un lugar y a una clase 
social determinados, y a la vez una significación psicológica general 
y duradera, que es la que hace vivir las grandes narraciones. Bal- 
zac aplicó a la novela de costumbres la técnica de Walter Scott. Pintó 
en las suyas la época revolucionaria (recuérdese Los Chuanes), 
el imperio (recuérdese Une ténébreuse affaire), la restauración, 
(recuérdese Un ménage de garcon), particularmente la monar- 
quía burguesa de Luis Felipe (recuérdese César Birotteau o La 


ria de no menos de tres generaciones, hecha de evocaciones vívidas 
e inolvidables. Evocaciones logradas por medio de descripciones e 
inventarios en que la minuciosidad y exactitud compiten con lo 
pintoresco. El tío Goriot, Eugenia Grandet, Ursula Mirowet, El 
cura de aldea, Las ilusiones pierdidas, El primo Pons, lo certifican” 
entre tantas otras. Balzac procede como novelista de igual modo 
que el naturalista ante el objeto de su observación. No exhibe su 
personalidad como lo hacían los románticos, no impone a- las 


ombres en 
mbición, el 
As acciones, sus deformaciones pre 
iones, su lenguaje particular 
ula con los antecedentes y 
con lo que decimos hoy 


ALLA, u . ami 
tas Fis = 
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odo ello y lo 
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so: 1 verdaderas monografías, Todas las. clases sociales A 
s las profesiones entran en la obra de Balzac: burgueses de 
udad y del campo, sacerdotes, militares, magistrados, aboga= 
médicos, banqueros, rentistas, burócratas, comerciantes, di- 
áticos, políticos, aventureros, bandidos. Son unos dos mil. 
ajes, muchos de los cuales —catalogados perfectamente por 


los admiradores d “su obra— pasan de una novela a Otra, saltando 
le planos secundarios a los principales: seres que "hacen concurren- 
NS 2 al estado civil”, repetiremos valiéndonos de una expresión fa do 
_vorita del autor. Á este propósito Gautier sostenía que la definición 
fan ¡osa de Alejandro Dumas relativa a Shakespeare: “el hombre 
que ha creado más seres después de Dios”, sería aún más justa 
dE ¡cada a Balzac. Tan verdaderos son sus personajes, que de ellos 
dijo un ilustre naturalista, —Agassiz— que se han vuelto “tipos 
proféticos”, pues engendraron los muchos otros con que todavía 
7 OS codeamos en la vida. Entendamos la paradoja diciéndonos que 
. el escritor, dotado de una segunda vista — “vidente” se le ha lla- 


7 


-mado— nos enseñó a reconocerlos en medio de la turbamulta. ¿A 
¿JAR El amor ——no digo la mujer— en las novelas de, Balzac no , E 
es ya, como lo era en las románticas, el centro del universo. El 
lugar que ocupa en ellas es el mismo que ocupa en la“ mida. LO PUN 
a relega a un lugar secundario el dinero, meta, arma y escudo de la : 


p burguesía, el dinero tras el cual el propio Balzac anduvo mientras 
E yivió, en una afanosa y vana persecución. El es el alma de muchas de 
SS sus novelas. Un alma vil, casi siempre; pero así es el mundo. Este y 
ídolo terrible y grosero, tan poco “romántico”, ascendía en la no- 
vela con Balzac al más alto pedestal, y junto con él sus amos y 
sus sacerdotes: banqueros, rentistas, usureros, notarios, abogados, 


¡reali Moa pe E caidas dad 
este aspecto, ha sido enorme, porque de La Comedia 
+ cienden todas las empresas cíclicas semejantes, entre l: 
- memorables en el siglo XIX las de Zola y Galdós. El nuest 
Mo ES ha multiplicado. Solamente en Francia cuento, después de Z 

más de una docena: ciclos individuales como Juan Cristóbal E 
A la recherche. du temps perdu; familiares como. los abr E y 


-Les Hen de bonne olaa de Jules Romi 
El aspecto científico de la obra balzaciana entronca con e 
boga adquirida en su tiempo por la fisiología y las ciencias natu-=- 3 
rales, Geoffroy Saint-Hilaire y Cuvier clasificaban especies zooló- 
gicas. Balzac describió especies sociales. Por eso su obra: e 
la impersonalidad y la amoralidad de la ciencia. Su empresa sería 
continuada con más espíritu de sistema, con más pedantesco apa= 
rato, por Zola, cuya Historia natural y social de una familia bajo 
el segundo Imperio declara desde el título la intención. 

No entra en mi propósito examinar los aspectos negativos 
de la obra de Balzac, si mirada del punto de vista en que me he 
colocado: me refiero al oscurecimiento de su observación tan pene- 
trante —“casi mágica”, diría Sainte-Beuve, quien, sin embargo, no 
supo hacerle justicia—; a sus deformaciones fantasmagóricas de la 
realidad. La intención general de su obra es realista, aunque no 
aspire a ser un imitador servil de la realidad, sino a transformarla. 
En efecto: acentúa, agranda, reduce, ensombrece, aclara, aleja o 
acerca los objetos, según el efecto que éstos pidan para ser artística- 
mente verdaderos. Que una cosa es la verdad artística y otra la 
realidad. Realista es su ambición de igualar la novela de costum- 
bres a la diversidad de la vida moderna; realistas sus procedimientos 
de composición, la acumulación de los pormenores, que llega a 
fatigar, las largas descripciones, las pretensiones técnicas. Nin- 
gún novelista posterior pudo ignorar a aquel “benedictino de 
la novela”, como lo llamó su amigo Gautier, a aquel construc-= 


0, Henty Monnier, también él precursor del realismo con sus 
uras de burócratas y pequeños burgueses; no sobrevive sino 
O e Y 


> que Balzac halló un continuador sistemático en Emilio 


viene también recordar que es el autor de Serapbita, de A la récherche 
de Pabsolu, de Louis Lambert. Zola pertenece a la época positivis- 
ta y científica. Cuando se empeñó en la batalla en favor de sus 
doctrinas estéticas, dejaba tras de sí, —“lleno de vergiienza'”, son sus 
palabras— un “énorme tas de rhétorique romantique””, pero había 
hallado el camino de Damasco. Con él la literatura, conforme a la 
evolución naturalista que caracterizaba a su tiempo, sería determí- 
nada por la ciencia. Su método estaría calcado sobre el método 
experimental expuesto por Claudió Bernard en la Introducción 
al estudio de la medicina experimental. Zola propugnaría “la 
novela experimental”, Cosa muy fácil, a su juicio. No tendría 
otra tarea que la de adaptar a la literatura los principios del ilus- 
tre fisiólogo. Además de la observación, empleada hasta entonces 
en la novela, ¿era posible la experimentación? Zola no duda. El 
novelista es a la vez un observador y un experimentador. Un 
ejemplo tomado de Balzac, de La prima Bette, el del barón Hulot, 
será ilustrativo. Traduzco: “El hecho general observado por Balzac 
«es el estrago que el temperamento amoroso de un hombre produce en 
él. en la familia y en la sociedad. Desde el momento en que elige 
el asunto, parte de hechos observados, luego ejecuta la experiencia 
sometiendo a Hulot a diferentes pruebas, haciéndolo pasar por 
ciertos ambientes, para enseñar el mecanismo de su pasión. Es 
evidente, pues, que aquí, además de la observación, hay también 


. 


experimentación, pues Balzac no se atiene estrictamente, a guisa 


AE 
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elisa: fepite bajo led pe”: del público”. aaa 
Zola machacó sus doctrinas. con estos O odia 2 
vés de innumerables páginas críticas y polémicas. En 
“la novela naturalista es una experiencia verdadera que el n 
hace sobre el hombre, ayudándose con la observación”. Cla 
Bernard había dicho: “El experimentador es el juez de instrucción 
de la naturaleza”. Zola pretende que el novelista sea el juez de ins- 
trucción de los hombres y sus pasiones. La propia palabra ' tro= 
man”, conservada de la edad precedente, ha a para él toda 
significación. o 
Esta estética tenía por fundamento una , psicología. radical- 
mente materialista y determinista. Igual determinismo gobierna 
la piedra de los caminos y el cerebro del hombre. Algún dia la 
fisiología alcanzaría a explicar el mecanismo del pensamiento y 
de las pasiones. El fisiólogo continúa al físico y al químico. El no- 
velista completa la fisiología científica con la psicología, La no- 
vela experimental es una consecuencia de la evolución científica del 
siglo. Es la literatura de nuestra edad científica, decía Zola, así como 
la literatura clásica y romántica ha correspondido a una edad es- 
colástica y, de teología. Se reconocerá en este lenguaje que el nove- 
lista, metido a crítico doctrinario, vivía en la era de Augusto Comte. 
La herencia y el medio ambiente determinan las manifesta- 
ciones intelectuales y pasionales del hombre, De ello estaba se- 
gura la crítica naturalista. Pero Zona, en su fe cientificista volaba 
a más altas ilusiones. El novelista debía ser un sociólogo práctico, 
colaborador del economista y del político. Desmontando el meca- 
nismo de las pasiones, explicándolas, se convertiría en su amo y 
podría regularlas y dirigirlas a su antojo. Sería señor del bien y 
del mal, regularía la vida, regularía la sociedad. Sería un moralista 
experimentador. Zola ya no pone límites a su fantasía. “Embala- 
do”, como se dice ahora, no hay modo de seguirlo en sus deva= 
neos. Su audacia no tiene par sino en su candor. : 


ne pon Ario ads a 
. ná lo un modo más amplio, más *vo, de E 
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iba oi pa hacían descender de Rétif de la a e y 
z 5 Itaba alguna razón, la misma por la que hoy vemos en 
a positivismo de su tiempo, el desarrollo, en la edad científica, de 
A ideas contenidas en el racionalismo anterior a la Revolución. Pero sn 
: los verdaderos precursores de la nueva doctrina eran Stendhal y 
Izac; y sus primeros realizadores en el siglo XIX, Flaubert, los 
hermanos -Goncourt y Alfonso Daudet. ¿Qué novedad había traí- 
E o Zola, quien rechazaba el título de jefe de escuela? La idea cien- 
- tífica. El era su abanderado. : 

e De Balzac, el verdadero maestro, sin tanto aparato ni ilusio- 
nes científicas, por más que le gustara llamarse * “doctor en Cien- 
cias Sociales'”, hemos ya tratado. Stendhal, discípulo de Helvetius De 
y: Cabanis, continúa la tradición de los ideólogos del siglo XVIII. En 
€ Su, conocido líbro sobre el amor, de 1822, pertenese todavía al 
o de la Enciclopedia: descarnado, irónico, cínico, descosido. No 
entra enel cuadro de mi exposición examinar los notorios aportes dd 
hs al romanticismo de este glorificador de Napoleón y la energía. Pero | 
E tuvo la suerte de sobrevivir a dicha escuela por su afición a la 
la anécdota, al hecho menudo y documental, y por su método ana- 
- lítico, por su estilo impersonal, por la propia sequedad de ese esti- 
lo. Balzac fué un creador épico; Stendhal, perferentemente un psi- 
-cólogo. Obra de tal bizo en sus dos novelas más célebres: La Car- 
a de Parma y qa y Negro. El despiadado disecador del co- 
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o: 1880”. 


S, su otra frase ep “Pino que seno gr 


A Flaubert, si si abortecía do da or E 
aio y demás, complementaría la fórmula de la ela 
naturalista. Balzac, cuya sucesión heredó Flaubert, no es. un E E 
lista, aunque sí un escritor vigoroso y abundante, de gran efic 
en las descripciones. Flaubert es el artista. Como tal lo admiraba 
- Zola, el cual era otra cosa, sin duda más potente. Flaubert: brotó — 
en pleno romanticismo y se debatió toda la vida entre su educación e 
- y temperamento románticos y su adhesión intelectual a la fórmula 
realista. En la misma década el realismo había entrado en la litera- 
tura francesa con Champfleury y Duranty. Pero éstos, si no faltos 58 
de talento, escribían opacamente, o francamente mal, como Champ- 
fleury. Se los recuerda poco, y ya no se los lee, si exceptuamos del 
grupo Henry Múrger, todavía popular por sus sentimentales Es- 
denas de la vida de Bohemia, trasladadas con notoria fortuna al 
teatro lírico. Flaubert entendió probar que podía hablarse de la 
pequeña burguesía provinciana con la. amplitud y la fuerza con 
que Homero cantó a su héroes. Además, fué héroe a su vez de esa 
gesta de la forma ensalzada por José Enrique Rodó en una hermo- 
sa página; el mártir maniático del estilo. Zola, que en más de un 
pasaje de sus escritos afectó desdeñar la prosa bella, no pidiéndole 
sino lógica y claridad, reconocía que Flaubert trajo al naturalismo 
la única fuerza que le faltaba, la de la forma perfecta e imperece- 


dera que ayuda a las obras a vivir. Por ese lada Flaubert descendía Ñ 
de Chateaubriand, un prerromántico. : 


Contra el egocentrismo romántico, Flaubert afirma la im- : 
personalidad del escritor. “Bl arte nada debe tener de común con ; 
el artista” — le escribía a Jorge Sand. Objeto del arte debe ser 


representar, reproducir la naturaleza; y el artista lo conseguirá 
sometiéndose al modelo, aniquilando su personalidad en la verdad 


¡ma , NO, m il ve no! 87 me reconozco 
eN «del ba moralidad que debe hallar 


recen en sus : libros, para citar una sola famosa, la de Mr E 
, el as de ¡Madame da pero lo cierto es que 


Flaubert puso. en sus. retratos cierta dl de datorinio 


a 


acia sos. que le irritaban los nervios, siendo él 5er 


E E da. btdo qe lo grotesco y la caricatura son comunes 
enla vela realista: de. ahí que Brunetiére la asimilara a la farsa y al 


ES o Ss 
5 aii semejante, impersonal, descara asumir el poeta Leconte 
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- tenigan, “sobre todo este último; y si Zola tendió a lo mismo, con= 
forme a su doctrina, en la serie de los Rougon-Macquart —en la 
época en que escribía que el naturalista, inspirado por una mo- 
+4 3 ralidad austera, “enseña la ciencia amarga de la vida”— renun- 
ció a esa impasibilidad el día que se erigió en apóstol de sus 
Bo ideales políticos en las Tres ciudades y en los Evangelios. Pero 
entonces estábase por pisar el nuevo siglo y el naturalismo mili- 
- + tante ya había muerto. A fines del XIX la literatura vuelve a ser AE 
E social bajo la influencia de los rusos. dagOS 
0 Volviendo a los franceses, la observación del mundo exterior 
ES ota sobre la fantasía, la impersonalidad sobre el yo: tales son 
ze los caracteres generales de la nueva literatura que se inaugura a 

- mediados del siglo, en cuyo seno había de brotar el naturalismo 


y sociales de su tiempo; Taine y pete ÓN 


torizan y afirman la nueva estética, dándole una la e oc- 
trinal que le faltó al romanticismo. La crítica, que ya había adopta- 
to con Sainte-Beuve el método fisiológico, se convierte con Taine 
en una “historia natural de los espíritus”, con arreglo a' su sist AS 
matización rigurosa de la teoría de la raza, del medio y del mo- 
mento. También triunfa en él el criterio de la impasibilidad del » 
crítico, por lo menos en las obras más representativas de su doc- 
trina, en la Historia de la literatura inglesa (de 1863) y en los 
ensayos anteriores a los Orígenes de la Francia contemporánea, 
encuesta histórica esta última en que el juez perdió la impasibili- 
dad. Renan rinde culto a la ciencia en uno de los libros más ca= 
racterísticos y elocuentes que produjo aquella época fecunda, L'A-= 
venir de la Science. También Víctor Hugo, Jorge Sand y Michelet, 
los últimos grandes románticos, se sienten arrastrados por la co- 
rriente del siglo, como podría probarse por ciertas señales en su 
obra de la vejez. Por algo la postrera grande amistad de la autora 
de Indiana —+ésta vez limpia de amor sexual, et pour cause! — eE 
la de Flaubert. o : 
Destaco, por supuesto, los caracteres que establecen un pas 
rentesco entre autores y obras tan diferentes, y no aquellos que 
los singularizan o'los apartan de la linea general. Trazo la fisono- 
mía de una época sin proponerme el examen monográfico de las 
Obras particulares. No presento un catálogo de autores, sino un cuadro 
de conjunto. Por eso no sigo un orden estrictamente cronológico, y 
mis frecuentes idas y venidas tienden a establecer las necesarias 
relaciones. Reconozco de buen grado que como toda simplificación 
y esquematización, mi cuadro peca de incompleto y acaso mutila 
y deforma la compleja y contradictoria realidad del proceso. 
Flaubert publica Madame Bovary en 1856; la primera no- 
vela de los hermanes Goncourt, Charles Demailly, es de 1860. 
Antes que ellos, ya lo dije, habían ocupado el campo e izado ban- 
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1e f tias 5 Mi da que do en se- 0 
uida a un Ea Pl literario, Je Pos de cdo $ 


sá 
q Begins una composición menos artificial yr .más libre, una PES. lé: 
e minuciosa 24 más verdadera, un estilo más robusto y 


ES -najes vulgares, o un ia de de provinciana, a la vez cómico 
=E y triste, y un drama de adulterio que marca una fecha en la no- 
E vela francesa y aun A: por la dilatada proyección de su 
3 - influencia. 
2 Alrededor de 1860, para denominar a la nueva escuela, apa- 
rece otra: palabra, sí a juicio de algunos especifica dentro de lo ge- 
pana del realismo, sinónima a juicio de otros. Zola negaba haber 
inventado el vocablo, usado antes de él en varias literaturas extran- 
be _Jeras, si bien por él aplicado a la evolución de la literatura france- TA 
sa de su tiempo; además ¿no era antigua cuanto el mundo su es- AE 


E cuela literaria? —preguntaba en los momentos conciliadores, Se- ; 

ho gún n y cómo. PD 
W ¿Qué es lo que distingue el naturalismo posterior a 1860, PE: 
a dentro del realismo universal? Manuel de la Revilla lo definió “la A? 


- demagogia del realismo”. No sé si la definición le pertenece, pero, 
3 por lo menos, si bien inexacta, es brillante. Precisemos más obje- di 
-— tivamente los caracteres de dicha escuela. Fué la aplicación o el ' 
A propósito de aplicar los métodos científicos a la literatura. La fi- 

E de la época era positivista, evolucionista, materialista. Am- 

bas doctrinas, la estética y la filosófica, salieron de la concurrencia 

de las mismas causas; nacieron de comunes influencias. El nove- 

lista se erige en E en psicólogo, en disecador de individuos 


te de un personaje, las notas tomadas sobre la. id 
— cadas lógicamente”. Ciertamente tales exageraciones ponían € 
peligro. el arte, así como el positivismo. había pa e 
- venir de la metafísica; sin embargo, la fórmula antedicha | SE 
dado algunas sugestivas obras de los Goncourt y daría otrás- no 
menos bellas de Maupassant, como Una vida. Un carácter más: 4) 
novela naturalista es pesimista. El hombre no eS ps 7% 
- mirado de cerca. BAS. 
De DUscab; A dN “el pre E húumano% a al ce tarea 
que se impusieron los hermanos Goncourt PE por el 
mayor, Edmundo, cuando en 1870, en vísperas de la guerra, fa= 
ds Julio, su alter ego. La propia expresión “documento huma== 
” les pertenece. ¿Qué otra cosa que un acopio de tales es su 
Díario, sabroso, chismoso, maligno, interesantísimo, cuyos últimos 
tomos están todavía por ver la luz, pues la crueldad de sus testi-= 
monios tenía antes de la guerra asustados a los ministros de 
Educación de Francia y a los miembros de la Academia que de los 
Goncourt recibió vida y nombre? Del mismo modo vaciaron ellos 
implacablemente sus notas en las novelas que compusieron, Todas 
sus historias son verdaderas, nacidas de la experiencia personal y 
doméstica de los autores, Oigamos este pasaje del prefacio de Renée 
Mauperin, una de las joyas de su repertorio, escrito por Edmundo 
para la segunda edición, de 1875: “...Debo prevenir al lector que la 
“fabulación”” de una novela a la manera de todas las novelas, es 
secundaria en esta obra. Los autores, en efecto, han procurado pin- 
tar, preferentemente, con la menor imaginación posible, a la joven 
moderna tal cual la ha hecho la educación artística y “garconnie= 
re” de los últimos treinta años”. Nadie satisfizo mejor que ellos el 
ideal de Zola, expuesto hace un momento. Ya no importaba la 
fábula ingeniosa, ni tenía por qué emplearse la imaginación del 
novelista en concebir por anticipado una aventura, una intriga con 
nudo y desenlace, que encuadrara y recortara la realidad. Toda-= 
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nto naturalista ana conibución diferente: un a 
o que fué llamado 
npresionismo e inf luir ER en dE generaciones po - 


e y “burlado. O eminentes críticos PS 


da a con los románticos. 
“Zola celebraba ' la expresión pas de la realidad, a 


en e os que narra y en los personajes que describe, animándo- 
E los con la vivacidad de su ironía y el calor de su emoción. El padre 
de, Jack, lo mismo que el de David Copperfield, de quien en ciertos 
aspectos deriva literariamente, hace reír y llorar con sus héroes gro- 
ES  Tescos « o trágicos, animados por su genio meridional, Esa presencia EN 
7 e. virtud de simpatía y virtud de indignación no reprimidas; no (bd 
ya Dia _enojosa intromisión del novelista en el relato, de su persona 

q e sus reflexiones. Casi todas sus historias novelescas proceden de 


a la misma vida, a por el autor alrededor pa con un vivo 


— licísimo registrador y prepa escenas y tipos, ps 
malicioso, humorista sin sao e ea E 

Inmortal. Pero aquel movimiento lo necesitaba para c z 
favor del público, y quieras que no Daudet E AAUÍAS aél 
favor no le faltó al novelista, y todavía lo conservan nos C 
sus libros. Ello lo debé también a su prosa vivaz y Es a 
estilo impresionista, trasposición en ciertos procedimientos del are 
de pintar al arte de escribir, halló en Daudet su artista más completo. 
Mientras a los Goncourt se los lee cada vez menos, por culpa de 
su prosa atormentada, él injertó en “T'écriture artiste”” y en su téc= A 
nica pictórica una lengua sana y jugosa, que no ha pasado como Es 
pasan las modas de una estación. En este particular los franceses son 
muy exigentes. No se contentan con la “vida”. Afortunadamen=. 
te cuenta para ellos todavía -la expresión. 

Zola na se impuso triunfalmente hasta los años.1876 y 1877 
con la publicación de L'Assommoir. Este fué un acontecimiento 
de los que se producen raramente en la vida de un escritor y en 
la historia de un movimiento literario. En la del naturalismo fué 
un momento decisivo, como lo había sido la representación de 
Hernani en la revolución romántica. Fueron días de batalla y de 
embriaguez. En ellos, iba lanzando el maestro, seguido de los dis- 
cípulos, sus catapultas críticas y polémicas, mientras le respondían 
de diferentes campos, andanadas de injurias y sarcasmos. Interesa 
saber que la segunda parte de la novela, antes que en libro fué 
publicada entre baladas y cuentos azules en una revista parnasiana 
de clientela limitada, La République des lettres, dirigida por Catulle 
Mendés, epígono del romanticismo. La simpatía con que la revista 
acogió a Zola y a otros naturalistas, —Maupassant, Huysmans, 
Hennique, Alexis, todos colaboradores de las Soirées de Médan— 
muestra las concomitancias de aquella hora entre dos escuelas sin 
duda divergentes, pero afines en ciertos aspectos. ¿No era el Par- 
naso una reacción contra el romanticismo? ¿No pretendía Leconte 
de Lisle unir el arte con la ciencia hasta confundirlos? ¿Coppée can- 
taba a los humildes del arrabal. Teodoro de Banville no disimula- 
ba su simpatía hacia el realismo, y Mallarmé declaraba su ad- 
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| estoy persuadido cor 
len ser maravillosos Persona, Es E 
tad después sobre Boule de 


assant, eunoda por encima. ES 


AS a Ad Y 


n A de dicha -Levista, ss el 


o de como ree Zola había ejercido desastrosa 
encia en las maneras y el lenguaje. de los redactores. Parece qu 
stos so: se llamaban eee AE “querido amigo” o “querido poeta” 


r 80 “bougre de cochon” . Anatole France, cuya atroz: requisitoria 


osterior contra La Tierra es famosa, fué mucho más benévolo con 
, reconociéndolo, sino un libro amable, sí un libro 


Mo en en cual la vida era reflejada de un modo inmediato : Ye 


ta cs A No era Balzac, ni lali ni de E. 


E a ni Dickens. Era él, el maestro de Medan. Bourget — 


- sería el Balzac de fines del siglo, un nuevo héroe de la Voluntad. 
3 Y no se equivocaba. 
o - El naturalismo señalaría con Zola gu apogeo y su declinación. 
18 El ambicioso y tenaz trabajador cuya divisa era “todo o nada”, 
_ RO fué solamente el teórico , mas también el más sistemático rea- 
lizador de la escuela. No esperaría que el público llegase a él: iría 
De hacia el público para obligarlo “o a acariciarlo o a injuriarlo” 
E Después de los primeros ensayos novelescos con que fué tanteando 
Ao el camino, de 1864 a 1867, desde los Cuentos a Ninón, ingenua- 
mente románticos, a Teresa Raquin, al fin lo halló hacia 1868. 
- Haría lo mismo que Balzac, pero con mayor método. Lo que aquél 
hizo algo al acaso con relación al reinado de Luis Felipe, haría Zola, 
conforme a un plan varias veces retocado, con respecto al Segundo 
Imperio. Balzac había llevado a la novela los métodos de obser- 
vación y experimentación. Flaubert había apurado el análisis de 
los caracteres y la observación de los detalles. Zola maduró un 
proyecto ambicioso, cuyo desarrollo, concebido primeramente en 
echo volúmenes, extendió paulatinamente hasta veinte. Sería una 
- nueva Comedia Humana, realizada según un plan concebido de 


: 0 e 
su impar adversario de años después— le escribía prediciéndole que 0% 


j pr e ¡do el Lo De] 
0 dejimitación, deber ada a e Las notas en que él iba y 
yr sus propósitos, así lo declaran. “Todos —escribía— 

este momento en el análisis del pormenor; es preciso reac 

medio de la construcción sólida de masas de capítulos...” Com 

esa masa, con la longitud de los capítulos, con el aliento de la y pa “e 

e sión y con la conducta lógica de los hechos, aplastaría a los Gom= 

court, en quienes por otra parte admiraba la indomable energía, y 

. la audacia soberbia, el vigor de color y pensamiento, la peregrina 

conciencia artística y hasta la sensibilidad enfermiza. Lo diferencia- 

ría de Balzac su condición de “sabio”, pretensión de la cual Guys 

de Maupassant se reía locamente en carta a Plahbelt, de 1879, ea 
contrándola “piramidal”. 

Ya hablé suficientemente de la teoría, elaborada a la ligera sobre 
escasas lecturas científicas, en la atmósfera que provocarían la In- 
troducción al estudio de la medicina experimental y la Filosofía 
del arte, libros capitales de la ciencia y la crítica positivas, apareci- 
dos ambos en 1865. Ahora nos importa la obra, lanzada en 1870' 
con la primera novela de la serie de los Rougon-Macquart, la ti- 
tulada La fortuna de los Rougon, desde las columnas de Le Siécle, - 
y explicada al año siguiente, cuando la novela apareció en libre- 
ría, en el famoso prefacio cuya lectura ya hizo en este mismo curso- 
el profesor Francisco Romero, documentando las ambiciones filo- 
sóficas de ese tiempo. Veintidós años después, El Dr. Pascal cerra=- 
ría la serie a modo de “resumen y.conclusión”. Durante un cuar= 

4 to de siglo, desde que se trazó el primer plan, Zola, tenaz e intré- 
pido, no se apartaría de su propósito, arrostrando las iras y los: 
clamores hostiles de público y crítica. Su obra ha sido juzgada: 
tantas veces que considero innecesario detenerme en ella. Cuanto: 
puede decirse de la ficción científica en que pretende fundarse — 
las leyes de la herencia—, de su naturalismo “feroz”? —<omo él 
mismo lo calificaría años después de concluida, en cartaa Edmun- 
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arado Goleo! did: de Poninartis y y Luis Ulbach. A ; 
daré solamente la frase con que se inicia y aquella con que 


se cierra el implacable crescendo final: “... (El señor Zola) es 
mo. de esos os de los cuales Ed decirse que más val- 
10 hubiese nacido...” Y: “El señor Zola merece una po 

y -piedad”. PE 
El manifiesto de los Cin<o E el 9 Termidor del naturalismo. 
E ee él acababa el terror naturalista. Me valgo de graciosos símiles 
usados por el mismo Anatole France en un artículo escrito con 
crias al que acabo de comentar. Comprometidos los ínsur- 


3 del. maestro, RON salvarse a tiempo. 
q : Es AS que haya sido llevada al cadalso ese día la «vio- 


j LS de eS en dad tampoco el naturalismo. Aun al- 
: canzaría Zola ruidosos triunfos y provocaría acerbas polémicas con 
La débacle, Lourdes y Los Evangelios. El favor de sus millones 
de lectores diseminados en todas las naciones de la tierra le acom- 
ES pañaría largos años, acrecentado por su conducta, heróica en el 
asunto Dreyfus y por el idealismo social de sus Altos libros; y 
aun Ea de él en el seno del pueblo. “Thibaudet, al destacar su 


culo de Anatole France sobre aquella novela 
pe memorable. Sin ri que algún día rendiría a A 
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el 1 lector 
a Ha para la sta ás oxigeno, auge Y 
fábrica se ha desmoronado, quedan en pie al gunc 2rOSOS. 
llares. Lo son L'Assommoir y Germinal, ELA Trab; 
Infiel a su doctrina, Zola no fué e O ) 

pretendía ingenuamente, ,sino un poeta de robusta i 


obra el lugar de la gracia y la delicadeza ausentes, Como su c 
es su estilo: pesado y fuerte, lujurioso y desbordante de savi 
Más idealista de cuanto él se creía, aún en las obras típicas ES E 
escuela, potente insuflador de su aliento épico a la misma materia 
inerte, y sobre todo a las muchedumbres, con mucho de romántico. 3 
en su tendencia al símbolo y a la visión alucinada, agigantadora ó 
y multiplicadora de seres y cosas. Obra amarga y misantrópica los - 
Rougon Macquart, bajo cuya pretendida impasibilidad científica : 
alentaba un satírico y un moralista, habría de dejar paso con el 
andar del tiempo, a la corriente optimista que apunta en el capítulo > $ 
final de Germinal y en la última página de La débacle, se afirma en 
El Doctor Pascal, se ensancha en Las tres ciudades y triunfa en 

Los Evangelios, creaciones estas últimas de un utopista y un soña- 
dor. Que lo era Emilio Zola, a pesar de sus violencias polémicas 
y! crudezas descriptivas. La nota tierna y la idílica mo faltan aquí 
y allá en casi ninguna de sus obras naturalistas, ni en L'Assom- 
'moir, ni en Nana, ni en Germinal —y mo cito La faute de l'abbé 
Mouret y Une page d'amour— eco esa nota de los sueños román- 
ticos juveniles del autor, «certificados por su primer libro, su co- 
rrespondencia y los versos de los veinte años. E 


No he de detenerme en los naturalistas menores, entre quie- 
nes cuentan los cinco firmantes del Manifiesto rebelde. Unos pro- 
cedían de las célebres veladas de Médan, otros engrosaron la hues= 
te en marcha. Entre los primeros destácase Huysmans, que derivó 
pronto hacia el misticismo cristiano, dueño de una prosa original, 
audaz y expresiva, dotada de color, olor y sabor extraordinarios. 
Pero en el círculo de Zola se revelaría un gran maestro, reconocido 
como tal en seguida, el cual completaría la lista de los cinco mayo- 
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_Merimée y fué maestro a su vez. de cuentistas ilustres, desde el ruso 
- Chéjo: al italiano D'Annunzio, El naturalismo, llegado al térmi- 
pera n no de su victoriosa. Carrera, antes de languidecer en las obras de los 


> ya 


eS: culmína en la OE yALIón: exacta y sobria, en la solidez 


Eiji a la de la ema, del Benjamín de la escuela, pe cual, 
herido de horrible enfermedad, había de preceder en la tumba a. 
E Edmundo Goncourt, a Daudet y a Zola. 
- Todos ellos desparecieron en la última década de la centuria, 
3 “menos Zola, que murió en 1902. : + 
E Por esos años ya se había levantado en contra del naturalis- RN 
ES 0 Ll novela llamada psicológica, cuyo representante más ilustre 0 
fué Bourget, prolijo disector de almas, no sin felicidad, en sus - 18 
primeras y más nombradas novelas, El discípulo, André Cornélis, a? 
Cruel enigma, Mentiras. Como no estoy estudiando autores sino 
up movimiento literario, me interesa observar que las novelas 
más sólidas del laborioso y fecundo escritor que alcanzó, octoge- q 
nario, nuestros días, encuadran dentro del realismo. Que Bourget 
diera preferencia al estudio de lo psíquico sobre la pintura de lo 
físico, dominante en Zola, que prefiriera para personajes de sus 
novelas las duquesas o las burguesas ricas a la gente del pueblo, que 
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ES ebondallaráa E A No DRA inventado ee óly 
maestro de la novela psicológica. Discípulo de Taine y Sten 
2 ponía el acento, por razones polémicas, en el análisis de los estados 
pr? del “alma, que ningún novelista verdadero jamás ha delcnidado: E 
E - Lo mismo puede decirse de casi todos los escritores pon E 
E eta] Novecientos. La contribución del realismo y del naturalismo - 
- ochocentistas a la literatura, ya es cosa definitiva. La vida ha en s 
trado valientemente en la novela con su multiplicidad inagotable, ES 
con su infinita variedad, ensanchándola ilimitadamente, convirtién- 
.dola en el género literario supremo, Todos los seres, todas las 
cosas han adquirido el derecho de ser actores y partícipes en la 
narración. Ningún gran narrador de nuestro siglo escapa a aquella 
“influencia directa o indirecta. Como modo de ver y de expresar la 
realidad, el realismo vive lozano. Circunscribiéndome a la lítera- 
tura francesa, ni el Anatole France de La lys rouge y'Les dieux 
ont soif, ni Romain Rolland, ni Jules Vallés, ni Jules Renard, ni 
siquiera Proust y Gide serían concebibles sin los antecedentes se- 
parados o conjuntos de Stendhal, Balzac, Flaubert, Zola y Mau- 
passant. También la. tradición naturalista se continúa hasta nues- 
tros días. En ella están Barbusse, de El Fuego, Radiguet, de Le 
diable au corps, Céline, de Au bord de la nuit, Jules Romaiíns, de 
innumerables páginas de Les hommes de bonne volonté. Andrés Gi- 
de es un infatigado lector y constante admirador de Zola. Naná y 
Pot-bouille del maestro resultan tímidas, limpias e inocentes, si 
comparadas con las audacias de algunos de sus discípulos. (1) 


Conferencia pronunciada el 27 de Setiembre de 1940 


x—— —. 


(1) En un próximo número se publicará la segunda disertación, 
sobre el realismo en las demás literaturas de Europa. Me ví obligado a 
excluir de mi exposición las manifestaciones episódicas del realismo en 
la poesía, pues me faltó tiempo para tratarlas. Nada agregan ai las 


líneas esenciales del cuadro. Cuanto al teatro, fué estudiado por el 
prof. José A. Oría, 


y? 
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- > E A 


.t< 


En realidad es en el siglo. XIX cuando la geografía y la geo- 


logia se fundan y se concretan en un acervo de conocimientos enor- 


me. Será necesaria un aclaración previa. Debemos considerar que 


existen varias Geografías. No entiendo aludir a las diferentes ten- 


dencias que llevaron los geógrafos en los diversos momentos de la 
evolución del concepto geográfico, desde tiempos remotos hasta hoy: 
Homero y Herodoto, Anaximandro y Eratóstenes, Polibio y Estra- 
bon, Ptolomeo y Avicena, Múnster y Varenius, Humboldt y Ritter, 
Peschel y Reclus. No me refiero tampoco al dualismo antiguo entre 


Geografía regional y Geografía general, por largos siglos antagó- 
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micos, y de cuyo mutuo entendimiento nació la Geografía moder- 
na, por obra y virtud de los grandes geógrafos de principios del 
siglo XIX. Es mi propósito, en cambio, insistir sobre la subsis- 
tencia de un dualismo no antagónico, pero bien definido, de dos 
conceptos geográficos, nacidos desde principios del siglo XIX y, 
desde entonces hasta hoy, en progresivo incremento: entre la vieja 
Geografía descriptiva y la moderna Geografía científica. La prime- 
ta analítica, al servicio de los intereses humanos: del curioso y del 
culto, del viajero y del turista, del comercio y de la industria, del 
historiador y del político, de las conquistas pacíficas y bélicas, 


2 e e toldos de la: E: ca y bi 
terrestre, íntimamente vinculada a las demás e las 
especialmente empeñada, ci he Lyell (1833) en buscar 
racionales a la. interpretación , complemento ad > 
logía en los institutos secundarios y. asignatura propia mn a 
“cultades de caráctet naturalístico. + 
2 Esta última, fundada por los geólogos especialmente En 
díados del novecientos, constituyó uno de los incentivos más € 
ps caces para el conocimiento geológico de este siglo y, más do 
O parte integrante. No fué sino a fines del XIX cuando comenzó a 
: emanciparse, siempre conservando, sin embargo, esa íntima unión 
tan eficazmente formulada por el aforismo. de MacKinder: “la ze 
Geología es el estudio del pasado a la luz del presente y la Geo-= 
grafía el estudio del presente a la luz del pasado”. $3 

Dentro de estos términos la Geología nació en el siglo XIX 33 
y en el siglo XIX, junto con el magnífico desarrollo de todas las 
demás ciencias naturalísticas, logró un dominio q y pro= 
fundo. 

No puede haber duda en que el clio debió sentir la nece= 
sidad de“preocuparse de los hechos y fenómenos que ocurren en el 
ambiente que le rodea, desde el momento en que alcanzara un 
grado suficiente de organización psíquica y social. Tampoco pue- 
den olvidarse aquellos espíritus selectos que, en todos los tiempos, 
consignaron a la cultura ideas geológicas esporádicas, pero geniales. 
Tampoco podemos desconocer las conquistas realizadas, también 
en el campo geológico, por las escuelas positivistas que, en varios 
momentos históricos, desde la jónica a fines del siglo VII antes de 
nuestra era hasta el siglo XIX d.C., rechazando toda interpreta= 
ción fantástica, milagrosa o mística, confiaran a la razón humana 
la explicación de las causas íntimas de todos los hechos y los fe= : 
nómenos perceptibles por nuestros sentidos y buscaron en la ma-= 
teria el origen de todas las cosas, / 

Muy exigua, sin embargo, fué la contribución de+tantos si- 
glos al progreso del conocimiento del pasado geológico. 


As Pe 
en sí 
y, 
ES 


so d da «ciencia: a pes del siglo 
a itual presagio de aquellas pro= dd 
licas y sociales que debieron e 


francesa, provocaron aquel movimiento | E 


sta, que quiso ser una reacción total y 


e de todos los Aa: 


ce 


precisamente en este “momento E Enfda: entre los que se Y 


ban de problemas telúricos, separados en dos escuelas re 


antagónicas, surgiera una contienda vivaz y tendida. Me 


o a la disputa entre Plutonistas y Neptunistas: lucha de ideas 
rga y encarnizada, pero fecunda y destinada a permanecer famosa - 


ati PA por los numerosos ib: cada uno empe- 
E tenazmente en el triunfo de las ideas sustentadas. ¡ 

La disputa empezó con la investigación de las causas origi- 
“narias de aquella espesa masa de rocas que, después de Lyell (1825), 


se llamaron metamórficas, pero que a la sazón se denominaban 


todavía * “terrenos cristalofilianos” en atención a su esquistosidad 


O “rocas primitivas”? como rezago “de la suposición de que consti- 


tuyeran parte de la corteza de primera consolidación, directamente 
desde la masa nebulósica originaria. La discusión se enardeció lue- 
- go cuando se extendió también al basalto y rocas eruptivas aná- 
- logas. : 

Ya desde 1785, el escocés James Hutton, jefe de la escuela 
“«plutonista, había demostrado de una manera cabal que gran parte, 
por lo menos, de los esquitos metamórficos fueron antiguos sedi- 


mentos, en su mayor parte marinos, tal como arcillas, areniscas y 


calizas, profundamente transformados en su composición y e6= 
tructura. Luego había sostenido que las causas de tan intensa trans- 


| formación fueran exclusivamente de origen “plutónico”: los se- 
: dimentos, acumulados en potentes pilas en el fondo de los océa- 


ns 


) ) sólo. en la historia de la Geología sino. también en los eos 


h> 


mente, y tal. De e 
sedimentos formados por los detritos del desgaste cc inent 
; e PA a teintegrar el continente, en dos : 


, ch A iS de sus ele mniSR A que do 
tos sedimentarios Ane llegado a un estado de completa 1 


s Ígnea. 


Los al en A ES 1 Pres del « 
Gottlieb A. Werner, todo lo atribuían a la acción química y sue%: 
cánica del mar: sostenían que, desde un comienzo, todos los ele : 
mentos que integraron los depósitos marinos, se hallaran. origina- 
riamente contenidos en suspensión en la masa ácuea del océano y. 5 
luego, desde el seno de este océano primitivo y caótico, a y 
y progresivamente se hubieran separado precipitando entonces NAS 
acumulándose como sedimentos en el fondo de las cuencas. _Sepa= 
ración y precipitación en algunos casos se habrían efectuado por 
vía química y en otros mecánica: en la diferencia de sendos mecá- 
nismos residiría la diversidad entre rocas cristalinas y rocas de-- 
tríticas. : 

El antagonismo Mia tal extremo que mientras los E 

- nistas negaban toda intervención ácuea hasta para el origen de los. 
depósitos de sal y de yeso, los neptunistas excluían ingerencia plu-" 
tónica hasta en la génesis de los mantos basálticos. 

Los conceptos de Hutton y de sus discípulos por cierto sobre-. 
pasaron los de Werner y de su escuela, por valor de los argumentos 
en que descansaban y la genialidad de sus inducciones, Por largo 
tiempo prevalecieron, sin embargo las hipótesis neptunistas por el. 
aislamiento en que permaneció Inglaterra durante las guerras na- 
poleónicas y, también, por la poca claridad de forma en la expo- 
sición huttoniana. En realidad, las interpretaciones de Hutton no : 
se hicieron accesibles a la mayoría de los geólogos sino después de 
1802, cuando uno de sus discípulos, Playfair, publicara su clara 
A lustratíon of the Huttonian theory of Earth”. 
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! . celecrivas como. las de % Sociología y la Didáctica. E: 
bido es que Cuvier, el célebre fundador de la Paleontolo- 
le los Mamíferos y de la Anatomía comparada, basado al ex- 
- remo en el concepto linneano de la fijeza de las especies, sostenía- 
e la desaparición total de faunas y floras, acaecida repetidas q 
: en el transcurso del pasado geológico, fuera consecuencia de 

a telúricas violentas y subitáneas: cataclismos profundos 

Ñ generales, que, en una serie de momentos críticos iniciada desde 
los más remotos tiempos del mundo, trastornaron la corteza terres- . 
tre desde sus cimientos, desmembrando continentes, levantando 


d e oofilicras, hundiendo océanos, abrasando la vida. Nuevas faunas A. 
kE y: nuevas floras volverían a poblar la faz del mundo al- aquietarse e E 
3 eL: inmenso trastorno, por migraciones, decía Cuvier, o por nuevas $3 
ES y sucesivas creaciones, sostenía d' Orbigny entre sus más aventajados eS 

Es * 


discípulos. ; e. 
E La idea, que ya vemos dominar desde la más remota antigúe- 
dad y concretarse en el Diluvio bíblico o en las catástrofes (repe- 

E = tidas con intervalos de 120 a 360 mil años) de Plutarco, es ínma- 
F mente en el espíritu humano profundamente impresionado por la 
E, violencia y el desastre de las inundaciones, de los terremotos y de 


O 


y las: erupciones volcánicas. 


Bes a ON 
terna de la corteza terrestre y las formas físicas y biológicas d 


superficie, fueran del mismo orden y de la misma pe 
- que obran en los tiempos actuales. Los cambios profundos de 


levantadas desde el fondo de los océanos en forma de montañas, 


pos geológicos habían modificado intensamente la estructu 


A 


tructura y de forma, las invasiones marinas epicontinentales, el 
derrumbe de los continentes, las contorsiones de las masas rocosas 


que hoy nos aparecen como consecuencia de convulsiones telúricas 
violentas y repentinas, son el resultado acumulativo de as pode= 
rosas pero lentas, la síntesis de efectos pequeños pero Io du= 
rante largos tiempos geológicos. 3 

Entre las derivaciones del concepto lyelliano cabe destacar la E 
hipótesis evolucionista de Darwin, discípulo de Lyell: las formas 
biológicas que se sucedieron en las diferentes eras y períodos geo- 
Íógicos no son el producto de reiteradas creaciones, sino de lentas 
transformaciones de formas anteriores estimuladas por las mismas 
causas que actúan imperceptible pero indudablemente sobre las for- 
mas actuales, - , 

Más profundas aun fueron sus consecuencias en el campo 
geognóstico. Bien pronto las ideas cuvierianas fueron abandonadas 
y los geólogos con decisión buscaron la explicación de la génesis 
del hecho geológico en el dominio geográfico: nació así la Geogra- 
fía física y se desarrolló ampliamente en su dúplice aspecto mo- 
derno, morfológico y morfogénico. 

Al promediar el siglo XIX hallamos entonces la Geología 
abarcando ya un campo de conocimientos enorme y un vasto con- 
tenido que pudo dividirse en numetosos capítulos: 

La Geología petrográfica, que con el subsidio de la mineralo- 
gía se preocupaba del conocimiento mineralógico de las diferentes 


rocas que forman la corteza terrestre, de su clasificación y de su 
génesis; 
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dl, n su evolución yens su origen 
: <a estrecha conexión con Er an ES 


Vicane de inodifizaado su ios ÍA 
a 2. con el auxilio de la zO0 iS 


pas -cortez - terrestre: SA 
ES ES _ la Geología estratigráfica, que 00 en el estudio de ES 

, sedimentos actuales trataba de averiguar el origen de las rocas y. a 
ES de las capas geológicas, en las sucesivas transformaciones físicas $e 
químicas sufridas desde el momento de su formación, en sus rela- 
aa en Dai de Sprrpepición, y en su edad rela- A 


%, E Geología tectónica, que con el bdo de la estratigratía” a 
E EN la dinámica investigaba las modificaciones mecánicas sufridas por 308 
los sedimentos, la naturaleza y la entidad de las dislocaciones por 

E ellos experimentadas las causas que las determinaron. 

E” la Geología cronológica, que en una síntesis de los conoci- 

3 mientos de todas las ramas anteriores se proponía reconstruir el 

3 aspecto. del mundo, en su forma, en sus hechos, en sus floras y 

en sus faunas, durante los sucesivos períodos en que se convino 

dividir su historia desde su origen hasta los tiempos presentes; A 

PEPA Geología geogénica, aspiración última de la Geología, em- pe 

-— peñada en averiguar el orígen mismo del mundo. 

E o Resultan obvias las razones de una pronta disgregación de . 

«tan vasto edificio. Por los considerables progresos logrados en ca- > E 

da uno de los diferentes capítulos y, sobre todo, por la cantidad 

yl diversidad de conocimientos subsidiarios quewcada uno de ellos 

E llegó a reclamar, bien pronto el conjunto se disgregó en varias 

disciplinas con contenido y método propios. A veces, hasta per- 

diendo aquel íntimo contacto lógicamente impuesto por la unidad 

del objeto. | 

Surgió así la Paleontología, en sus dos ramas paleozoológica 


| es ano alicatado 
q Las Geologías isiográfica y dinámica, esto es la Fis 
mica terrestre como supo nombrarse con término: la 
- nombre de Morfología, junto con la Climatología y 1 
grafía, integró la Geografía física, esto es una de las. e 
“mentales de la Geografía científica moderna. 
En fin, la Geología geogénica pasó al dominio de la C 
ca, vinculándose a la Física, la Sismología y la Arica O 
De esta manera la tarea de la Geología propiamente ao 5 
Geognosia en la segunda mitad del siglo XIX quedó limitada al 
7 estudio “estratigráfico, tectónico y cronológico de la corteza terres e 
30 : tre, este último con el subsidio indefectíble de la a E e 
leontológica. ES 
, Aun considerada dentro de estos límites más restringidos es 
realmente extraordinaria la cantidad E conocimientos lograda POLI 
la Geología. Xx 
; Por lo que se refiere a su contenido paleontológico bastaría 
un vistazo a las obras ¡monumentales de William Smith, Cuvier, 
d'Orbigny, Sowerby, Brocchi, Brongniart, Schimper, Lamarck, 
Goldfuss, Ameghino, etc. y a la síntesis de Carlos Zittel que, en 
1883, ya virtualmente contiene todo el mundo biológico del pa- 
sado, desde las primeras manifestaciones de la vida, en su máxima 
parte correctamente interpretado y prolijamente sistematizado. 

En realidad es enorme la labor paleontológica realizada en 
este breve lapso de tiempo por una pléyade de estudiosos cuyo es-= 
fuerzo abnegado exhumó una cantidad infinita de formas zoológi- - 

cas y botánicas, macroscópicas y microscópicas. Y este resultado, 
especialmente en su aspecto interpretativo, se engrandece si nos fi- 
jamos en las explicaciones raras y extravagantes de que habían sido 
objeto, hasta entonces, los despojos de los organismos fósiles. En 
efecto, si exceptuamos algunos espíritus selectos como Avicena (X), 
Boccaccio (XIV), Leonardo da Vinci (XVI), Estenón (XVID. 
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an a ad veía la ie del Emo dilavii testis; la , del Pe , 

célebre Voltaire, convencido de que los moluscos petrificados en 

estratos de Francia fueran el producto de una transformación 

ida en Europa por las conchillas que los peregrinos traían de E 

ría , de E. Bertrand (1766), quien interpretaba los fósiles co- 
no imágenes. pétreas hundidas en el suelo por Dios para establecer 

K z “mayor “armonía en sus obras, mayor equilibrio entre las co- +7 SE 
sas que se hallan en las aguas, sobre la superficie y en el interior 

pe la tierra”. | : 

Junto con una exacta e pitción de los fósiles como res- 

iS tos. de organismos que vivieron en pasados tiempos geológicos, en E 

E el siglo XIX, dentro del campo paleontológico se lograron conquís”- 7% 

tas de inestimable valor para la estratigrafía y la cronología geo- 3 
lógica. Entre ellas, tres principios fundamentales: el concepto evo- AR 

E lutivo de las formas biológicas, cuyo alcance demuestra que cuan- a 
NE to más antiguo es el terreno más simple es la estructura y la orga- 

p nización de la vida cuyos despojos encierra; el concepto de por- 

- centajes de supervivencia, por el cual se comprueba como a medida 

que remontamos los tiempos, menor es el número de los seres que 

y pudieron llegar € con vida hasta nOSOtros; y, sobre todo, la noción 


Ya > 


gresiones, de ciclos leorRos de esóactlot A 
cada A a 
capas que forman los acantilados y las ES e cu 
Cotino en 4 dintabio cortes delo dias a 
_cas de la tierra, cspad de váriado dic : 
_dad de ríos, lagos, glaciares, vientos y volcanes, en parte se alt 
naron con los productos de la grandiosa sedimentación marina 
gún un ritmo de fases de diferente amplitud y categoría. De : me 
manera, todos los terrenos accesibles a la inspección directa pudie- 
ron repartirse en grupos o sistemas y éstos subdividirse. «sucesiva= 
mente en serie o formaciones, pisos u horizontes, subpisos o zo-— 
nas, primero determinados en Europa y luego reconocidos en toda 
la superficie de la tierra alcanzada por la investigación geológica, - A 

Al mismo tiempo, el concepto de metamorfismo, que en un 
principio había sido extendido por los plutonistas a todas las ro- 
cas cristalinas, fué precisado y limitado sólo a una parte de ellas; 
y. al lado de rocas paraplutónicas seguramente derivadas por ac- 
ciones metamórficas de. antiguos sedimentos sometidos a enormes 
presiones, a elevadísima temperatura y, acaso también, al ataque - 
químico de mineralizadores de origen endógeno, se consideraron 
también rocas ortoplutónicas, procedentes del interior de la tierra, 
esto es, parte del magma interno que logró penetrar en el espesor 
de la corteza y allí se enfrió, más o menos pr io 
la superficie, en forma de batolitos. 

Además, al lado del verdadero metamorfismo o metamorfis- 
mo regional, se reconoció un metamorfismo local debido a facto- 
res diversos y múltiples: un hidrometamorfismo, determinado so- 
bre las rocas por la actividad química de las substancias disueltas 
en las aguas endógenas circulantes; un dinamometamorfismo, debi- 
do sólo al esfuerzo mecánico de ingentes presiones, a que estuvieron 
sometidos los sedimentos durante las crisis orogénicas; un piro- 
metamorfismo o metamorfismo de influencia, inducido bad las 
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2 "On _ tambié b Jn otras. causas transtormati- 

o menos importantes, como los pro- bes 
udo 


enesis n con el concurso de microrga= 
ds actina. aún sobre los sedimentos del 
ile y marinas, transformando las E) 
las orgánicas en combustibles (petróleos y carbones), las 
orgánicas en. concreciones; y los de la mesomatosis cuyas aecio= "1 e 
transformadoras Es hidratación, vación, coli E e 


M AN imposible sintetizar brevemente las incalculables conquis- 
tas adquiridas por el conocimiento del pasado terrestre mediante la 
- adopción de estos conceptos, especialmente desde cuando ellos pu- Xi 
dieron. desarrollarse eh más íntima conexión con los progresos de Me 

dla tectónica y con las numerosas hipótesis. racionales surgidas en el 
 rranecurso del siglo XIX acerca del origen de las montañas. z A. 

¡Junto con la' interpretación de la naturaleza de los fósiles, 
la génesis de las montañas fué uno de los problemas que más ex- 
citaron la curiosidad humana desde las épocas más remotas. Para 
formarse una idea del empeño puesto en él por los sabios de la an- 
—tigiiedad clásica bastaría hojear las obras geográficas de Plinio.y . A 
de Estrabón. Como para los fósiles, tampoco para las montañas 
se escatimaron explicaciones fantásticas: como la de Ristoro de 

) Arezzo (1282) quien las consideraba como protuberancias debidas Ar 

a las influencias sobre la tierra de las estrellas fijas; la de Burnet 
(1649), quien mucho más tarde acude a las consecuencias del 

«diluvio bíblico, acaecido en el sexto siglo de la existencia del mundo; 

la de E. Bertrand (1766), según la cual las montañas fueron pro- 
128 ducidas directamente por los movimientos del mar; la de Lázaro: 

Moto (1740), quien sostuvo que las montañas surgieron del fon- 
do del mar por efecto de erupciones volcánicas submarinas; y to- 
davía en la primera mitad del siglo XIX, la de Boucheporn quien, 
inspirado en anteriores suposiciones de Lamarck, consideraba las 
cordilleras como consecuencia de cambios repentinos y sucesivos 
(uno para cada período geológico) de la porción del eje de ro- 
tación de la tierra por el choque de un cometa, y la de L. von 
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tos acumulados por el mismo volcán poco a poco alre 


movidas por las ideas de Lyell demostraron que 
micos no llevan una ro a 
_mente forma las montañas, sino que se componen de lavas y d : 


Js. 


boca. Entonces nuevas hipótesis se sucedieron una tras DCi 
la contracción, concretada por Elie de Beaumont en 1852, p 
basada sobre las viejas concepciones sobre la estructura interna de 
la tierra de Leonardo da Vinci, Leibnitz y Descartes, y. sobre las 
teorías geogénicas de Kant y de Laplace: el “astro encascarado”” por eN 
enfriamiento debió reducir progresivamente su diámetro y su cor- 
teza sólida arrugarse sobre el núcleo en perenne reducción, como la: 
cáscara de una manzana cuya pulpa se reduzca por desecamiento; 
la del hundimiento sostenida especialmente por Dana (1847) Ya 
luego por Suess (1875), según la cual el plegamiento de la corte- 
za fuera consecuencia de las presiones ejercidas sobre sus bordes por 
sectores corticales en hundimiento; la de la expansión de Mellard 
Reade (1886), quien, en cambio, creía descubrir la causa del fenó- 
meno en la presión de masas profundas que se hinchaban por au-= 
mento de temperatura o por hidratación; la de la isostasía de C. E. 
Dutton (1888), basada sobre la tendencia de las masas superfi- 
ciales, desequilibradas por efecto de las descargas y sobrecargas quetds 
se van operando en su seno, a recobrar las condiciones de equilibrio 
“hacia la cual la gravitación tiende a reducir un cuerpo planetario, 
homogéneo o no”; la del deslizamiento de masas superficiales, de 
Ed. Reyer (1888), luego mejorada por la hipótesis de la “naranja 
E sorteza movible”” de “Marcel Bertrand y la del “hueso de cere- 
” de Hans Schardt, al finalizar el siglo, según la cual el frunci- 
miento de la corteza fuera debido a la pesantez de las masas, des- 


vinculadas de adherencias nucleares, deslizando sobre planos incli- 
nados, etc, 


Otras hipótesis trataron de explicar la evidente orientación, 
según rumbos determinados y evidentes, de las cadenas de monta- 
ñas, máxime de las grandes cordilleras: la del réseau pentagonal de > 
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a las cuales los geólogos del siglo XIX volvieron con inque= 


E intable fidelidad a pesar de reconocer la validez. de las graves obje===.. 
mes formuladas en su contra por físicos, sismólogos y astróno- dE LAN 
dz ES A IA 
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siglo, el estudio de los pliegues, las fracturas y las fallas que tras- . 

 tornaron las capas puede considerarse acabado, en los elementos es- E 
' tructurales aislados de carácter teórico, como en los diferentes sis- as 
¡A temas que ellos integran en la realidad; han madurado, además, :] : ES 
 cdnceptos fundamentales como el de la asimetría de las cadenas Pto 
montañosas, complicada con fenómenos complejos de inversiones, A. 
 corrimientos y sobreescurrimientos, y el de las íntimas relaciones Leda, 
entre las grandes pilas de sedimentación marina batial y el plega- y 


po miento, especialmente al borde de masas continentales; también ha 
legado a revelarse claramente una conexión íntima entre orogéne- 
sis y epirogénesis, formulada en leyes rudimentarias, pero eviden- 
tes, y el hecho, paradojal en su apariencia, de que las montañas 
“no tanto surgieron por efecto del plegamiento como por empujes 
E radiales afectando bloques cortados por fallas en áreas ya plegadas 
¡y ordinariamente ya allanadas por un largo proceso de penepla- 
nización; en fin, de una manera concluyente quedaron definidas 
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Monro del he XIX con una obra. Edo eS 
_ Embrionarias, o del todo arbitrarias, Habíán 


) bíblica o en otras concepciones que nos dieran la “lusión A 
“tiempos. antediluvianos” hubieran sido efímeros. Desire 


titubeos. Can podría decirse que el concepto de una cronolc zÍ 

E que fué progresivamente alargándose hasta abarcar cifras astronó- 

e micas, entró en una forma subrepticia cuando la catástrofe diluvia= 
na debió subdividirse en una serie sucesiva de cataclismos: en 29 
veintisiete revoluciones de Alcide d'Orbginy. 

Pero recién se hizo convicción cuando, bajo el BEE. del. 
uniformismo de Lyell, debió calcularse el tiempo necesario para 
el desenvolvimiento de tales revoluciones: para la extinción de last ¡ 
floras y las faunas o su transformación total y profunda; para 
que la arcilla se transformara en gneis y éste volviera al estado de - 
arcilla acumulada en series de capas de enorme potencia; para que 
el bradisismo, que levanta las líneas de ribera en razón de fraccio- 
nes de milímetros por año, yergue por miles de metros los bloques 
de montaña. o 

Al tiempo de turbulencia prehistórica se opuso, entonces, el 
concepto de ciclos geológicos que fueran desarrollándose paulati- 
namente por tiempos infinitamente largos, dentro de un ambiente 
de aparente quietud como la que rige la marcha de los fenómenos 
a que hoy asistimos. Y luego, frente a los criterios deducidos de 
la valuación de las masas respectivas, a la idea de ciclos cronológi- 
camente equiparables, se substituyó la noción de un aumento en 

proporción casi geométrica en la duración de los tiempos a medi- 
da que remontamos el pasado geológico. 

Es bajo este criterio que se estableció la jerarquía de las sub-= 
divisiones cronológicas, esto es de eras, períodos, épocas y edades, 


en estrecha conexión con los términos de la escala de subdivisio- 
nes estratigráficas equivalentes. 


las 


a os del siglo había sido substituído por. 
osos sistemas complejos, amplísimos en su alcance, minucio-. 


us : detalles, -prolijos en su documentación; pero, natural-. 
en muchos puntos discrepantes. Más aún, al poco tiempo 
originó un caos tal de opiniones y de términos que para despe- 
— fué menester el debate de un laborioso congreso internacio- 
El congreso, que se reunió en Bolonia, en 1881, sólo consi- 


guió, sin embargo, conformar opiniones acerca del valor de algu- 


¡3 os términos, especialmente de aquellos que debían aplicarse a las 
| 8 divisiones primarias de la clasificación cronológica. El espesor total 
0 de la corteza sedimentaria, calculado en 54.000 metros, quedó di- 


-— vidido entonces en cuatro eras: arcaica o protozoica, paleozoica o 
- primaria, mesozoica o secundaria y la neozoica o terciaria, que lue- E 
go la mayoría de los geólogos prefirieron subdividir en cenozoica 
o terciaria en sentido estricto y en neozoica o cuaternaria (glacial, 


' amtropozoica, etc.). 
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Cierto orden fué estableciéndose después, poco a poco, por 
el predominio del uso impuesto por algunos autores en lo que 
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también respecta a las numerosas subdivisiones de menor jerar- A 

Í guía, tanto en el padrón general al cual se intenta correlacionar to- cad 

dos los terrenos de la corteza terrestre de diferentes períodos, épo- a 
: da. 


cas y edades, como en las clasificaciones locales adoptadas, para los 

diferentes países o regiones, de una manera transitoria en espera de 
- que estudios ulteriores permitieran establecer un más exacto sin- 

cronismo entre sus términos y los de la escala internacional, 


: 


Tendremos urta idea del esfuerzo realizado por los geólogos . 
- del siglo XIX también en este campo si nos fijamos, por ejemplo, 
que los horizontes principales del Jurásico, uno de los períodos del 
-—Mesozoico, pasaron de los catorce, por obra de Oppel, Neumayr y 
p Buckman, subdivididos en cuarenta zonas perfectamente definidas 
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¡ - demás ramas del conocimiento humano, sino que en 


teza accesible, al final del siglo tuvo un broche de oro: la. 
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dó esta rama del saber de importancia fundamental para 1 


primordiales la completó y prácticamente la extendió a toda la 5 


monumental de Eduardo Suess, Das Antlitz der Erde. Su « pei E 
ción empezó en 1882 y terminó en 1909. El impulso que 
dar a la Geología desde la publicación de su primer volumen Í A 
extraordinariamente fecundo; las sugestiones que de ella manan Í 

para la revisión del pasado, iniciada ya por el siglo XX, son infi- 
nitas. Porque la obra de Suess no es simple síntesis de todas. es 
conquistas hasta ahí realizadas, sino es también análisis que mul- 
típlica el número de los problemas a medida que avanza. Plantea 
los problemas, pero no los resuelve. No cae en la ingenuidad de 
las explicaciones apresuradas y fáciles. No incurre en el máximo 
pecado de la época; la impaciencia, el apresuramiento en alcanzar 
a la generalización mucho antes que ésta fuera completamente ma- 
dura. Esa prisa simplista e ingenua, pero eficaz y pródiga porque 
hecha de fe y sacrificio, que tan oportinamente supo justificar otro 
gran hijo del siglo XIX, H. Poincaré: “si nous étions curieux sans 
impatience, il est probable que nous n'aurions jamais creé la science 
et que nous nous serions contentés de vivre notre petite vie”. 


Grandes ejemplos que abonan esta característica los hallamos 
también en nuestro suelo que tanto ha contribuído para el progre- 
so del conocimiento del pasado geológico, con d'Orbigny, Darwin, 
Burmeister, Ameghino. 

Florentino Ameghino es, sin duda, el prototipo del sabio del 
siglo XIX, diría una de las figuras epónimas de la ciencia de este 
siglo. Su obra refleja, en efecto, los rasgos más sobresalientes de 
la época: actividad sin descanso para el logro de ideales desintere- 
sados, abnegación y sacrificio en la búsqueda de una infinidad de 
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tados os. pot abel ogado en breve lapso de tiem- e 
) que en vano habíase intentado en treínta síglos de civilización 

terránea, proclamó el triunfo de la razón humana sobre el 
píritu, y con fe ilim mitada en. esta razón concedió todo a la mate- 24 
a y en ella aca cai el contenido de la ciencia y de la eE 8 


os - Hoy se visiiabira ya una reacción que, ión para 7 cono- 
E pecto dialógióo. busca sus raíces en el mismo siglo XIX. Se repi- 
ten] los hechos, acaso en sentido inverso, de fines del siglo XVIII, 
cuando. la reacción en contra de un pasado científico demasiado 
místico y metafísico preparó el advenimiento del positivismo mate- 
-ríalista del síglo XIX. Y es de preverse que, como éste desbordó 
PE repentinamente e invadió todo el campo de nuestros conocímien- 
tos después del largo período de convulsiones sociales y bélicas Ad, 
de principios del siglo, la nueva fase de progreso cultural brotará 
exuberante y engrandecerá vigorosamente, con más brillo y acaso 
«con más meditada mesura, después del período de desorientación de o 
principios del siglo XX y de la larga lucha que desde tiempo ya ' 
sobrado va ensangrentándose en los campos de batalla; pero sobre 
la base firme y grandiosa, luminosa e inconmovible construída por 


la ciencia del siglo XIX, 
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¡5 LEMA p Conferencia pronunciada "el 7 -de 
ie , SA LS junio de 1940. 


de _ “El público es grande, el verdadero sentimiento y el verda- 
_ dero intelecto no son tan raros, como se cree”. Así dice Goethe en 


_ su novela “Wilhelm Meister”” y cuando contemplamos la historia 
_ musical, la historia del arte, no ya como una ciencia limitada a 
los sabios de un ramo muy especial, y conocido solamente por un 
público culto y exclusivo, sino como la contemplación del arte y 
de sus obras como función de la evolución histórica total, sobre to- 
do del desarrollo sociológico, no tenemos que descuidar una espe- 
cie de arte que precisamente para la masa del público tiene su im- 
portancia. E 
Y puesto que el arte de la muchedumbre, el arte de las masas, 
de los millares, es seguramente resultado y función de la situación 
total de un pueblo; de una clase, de una situación precisa de la 
evolución general, vemos como un gran descuido que la crítica y 
estética especial se haya ocupado hasta ahora demasiado poco de la 
“música ligera”?, porque de ella tal vez más que de la música sería 
y artística, es posible sacar conclusiones sobre coherencias generales 
históricas y culturales. Veremos en el curso de nuestras averiguacio- 
nes que especialmente la música ligera del siglo XIX está ligada 
muy íntimamente con la evolución general de este siglo y puede 
dar informaciones importantes sobre algunas tendencias del desarro- 
llo general que serían difíciles de encontrar en Otras partes. 
- Música ligera —música seria— hay que aclarar que esta dis- 
tinción definitiva en verdad es un descubrimiento del siglo XIX, 


ar AO dll Aeble y ales A se 


de la misma fuente común, se han «completado "mutuamente 
raras veces, casi solamente en épocas de decadencia incor ) 
das decididamente. Canción popular y baile popular, pio 
dado nuevas fuerzas creadoras a la música seria. Melodía y ritmo, 
los dos elementos fundamentales de toda música siempre se han. > 
“renovado y regenerado de la fuente de la música popular cantable y 5; 
bailable» Los grandes compositores eclesiásticos de la edad media 
no desdeñaron escribir ““Gassenhauer”, coplas de ciego, Jácaras, que 
encantaron al pueblo humilde de las kermesses, y canciones popu- 
lares entraron como bases melódicas en las músicas eclesiásticas. 
Baile y canción popular, compuesto de estrofas, fueron durante si- 
glos los fundamentos formales para la composición de los más gran-= 

des maestros de la música seria. La “suite”, la partita, en los síglos 
XVI, XVII y XVIIL, base formal para la música da cámara y de 
orquesta, es una serie de formas bailables. Los “clásicos vieneses” 
Haydn, Mozart y Beethoven escribieron en sus “bailes alemanes” 

la mejor música popular y las canciones populares empleadas como - 
elementos melódicos en sus composiciones, son inumerables. En el 
sentido sociológico tal vez se podría decir: la música popular como 
música del “pueblo humilde”, de las clases suprimidas, introduce 
nueva sangre, nuevo impulso vivo y popular a la música de las 
clases nobles, reinantes. Eso se hace visible sobre todo en el siglo 
XVIII, en la época anterior a la gran revolución francesa. Todavía 
el baile cortesano, las costumbres nobles dominan, pero ya entran 
elementos burgueses del arte popular también en la música artística: 
El minué, este “Gesamtkunstwerk”, esta obra artística total del 
siglo XVIII, el símbolo bailado de la aristocracia, del reino de clases 
privilegiadas es substituído por los bailes de ronda, danzas que se 
ejecutan en rueda y machacando, hasta entonces envilecidas y mu- 
chas veces prohibidas por las autoridades. Y cuando el 14 de julio : 
de 1789 el pueblo de París había tomado por asalto la Basiítilla, - q 
cuando después de este hecho histórico allá donde antes estuvie= : 
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rús iaa os compases Masetto el golfo b 
sus saltos. Y en la: música. de Bee 
popular ¿2 artística. ge la época: esta 


as, que sobrepasa los aaa del rococó. y quiere pe 
's salas de reuniones populares, que toma la canción: 
ile. de los campesinos como material melódico, esta 
arece « ser la música del nuevo siglo democrático, parece dar y 
) pena. el arte nuevo de la Europa revolucionada. E y 
te de Beethoven, como arte popular, revolucionario 


quedo como advertencia,” aci sin sucesión di 


ondo (ae sino hasta cierto unto: La conquista del poder 
del clase. APA el afirmamiento de su dominio, el reemplazo 


1 sentido, el tenor de la revolución ira que no ha formado: 
Es “citoyen”. sino al * *bourgeois” —al burgués. — El gran triunfo 
jee la burguesía que en todas ramas representa el siglo XIX comenzó 
n realidad con la coronación de Bonaparte como “Emperador de 
los Franceses” , en 1804. Este había —cosa muy agradable para Eu- AS 
—ropa— estrangulado ya en 1799 a la * “hidra” de la revolución. En ta 
“el fondo había defendido el tercer estado contra el cuarto: la bur- 
13 - guesía contra los jacobinos. Y al mismo tiempo renunció a restau- 
o Lar el reino aristocrático anti-burgués de los Borbones. Con eso ya 
fué dada la base para toda la evolución europea durante el siglo 
XIX: el hombre burgués, librado de las cadenas del orden feudal, 
13 pudo llevar adelante la industrialización de toda la vida; la liber- 
tad personal en el sentido positivo y negativo fué el fundamento 
de la estructura capitalista de la economía europea que al transponer 
su producción a la máquina, solicitó una especialización más y más 
[3 fuerte de cada uno. Y la penetración del orden social burgués, la 


“cuarto estado. Esa es la evolución por la qu pus 
especialmente Francia como país de la gran r 
restauración, régimen de Luis Felipe, del rey haa 
pública y segundo imperio hasta la tercera república que f 
llegado a su fin en estos días. Hay Ape aclarar esa OS 
comprender que el “arte del pueblo”, el gran arte ata A O 
Beethoven la había presentido y creado ya en una obra p ca 
como la novena sinfonía, quedó sin eco, sin resonancia y quel uN 
“ música popular y artística se separaron en el siglo XIX más que 
nunca antes. La revolución francesa con su racionalismo, su llama 
de ilusionismo, la liberación del individuo de las cadenas de la ser- 
vidumbre, de la sujeción personal, social y profesional, abrió el ca= a 
mino para una reacción del sentimiento, para-un arte romántico, re- 
trospectivo, un arte de la embriaguez, de la bruma, como culmina 
en el gran drama musical romántico de Ricardo Wágner. El indivi- 
duo por fin liberado, representa en el arte a sí mismo, su propia 
vida interior. La industrialización y comercialización de todas las 
cosas, la época de la especialización de los cumplimientos gigantes- 
cos de la técnica y del invento, recibe su arte correlativo en el ro= 
manticismo, que ve el arte como quintaesencia de toda la vida, que 
contempla el mundo desde el único punto de vista artístico y cree 
vivir sus momentos más sublimes, que solamente dan valor a la vida, 
en la absorción por la música. Es claro que ahora una separación se 
exterioriza entre los pocos que pueden seguir al artista en sus sen- 
deros muy individuales, y la mayoría, para quien la música sería 
de esta época representa una cosa extraña, complicada y no compren- 
sible. Y esta separación se hace más rígida que nunca antes. La mú- 
sica —también dentro de la clase privilegiada— es un arte exclusivo 
para cuya comprensión siempre se precisa más preparación y estudio. - 
Es la época de la especialización también musical, el siglo de los 
grandes virtuosos: Paganini, el virtuoso del violín, Liszt y Chopin, 
los virtuosos del piano, Berlioz, el virtuoso de la nueva orquesta, 
formada por Beethoven, Meyerbeer y por fin también Ricardo Wág- 
ner, los virtuosos del teatro musical, de la gran ópera y del drama 
musical romántico. Encuentran su esfera de actividad en la gran Ópe- 
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_ Iúsica : de la época. Y así se forma una nueva 
“Ersatz”, un pora que se E caracte 


EN 


| Es a especie e música que transita de el siglo XIX y cuya 
¡ES historia finaliza en nuestros días' cuando lentamente desapaLecon 

R - 1os fundamentos del siglo XIX y de su arte. | : 
ES La historia de la música de salón se une con Ta historia del pia- 
ó  moforte, como instrumento central en la vida musical pública y do- 
_ méstica. C Jomienza en las primeras décadas del siglo XIX, cuando 
inventos muy importantes prepararon la producción manufacturera 
3 del pianoforte y cuando también se inició la primera gran época de 

la virtuosidad del pianoforte. La posesión de un piano —=el piano 
como “adorno de casa— se hace símbolo de la prosperidad, la ense- 


- fianza de piano es condición indispensable para la carrera social de 0 
y Un joven o una muchacha de buena familia. Aparece un torrente Ms 35 
. de música de salón que se presenta primero en París como edición EN 

facilitada y rebajada de los programas de virtuosos. Sus composi- p ñ 


tores o arregladores respectivamente más importantes son Louis 
Barthélémy Pradher (desde 1802 profesor de piano en el Conser- 
'- vatorio de París) y un alumno suyo, Franz Húnten que hizo) caudal 
A con sus composiciones y arreglos; Henri Rosellen, uno de los pro- 
 —fesores de piano más frecuentados en París; Henri Herz, virtuoso 
viajante en el viejo y nuevo mundo, desde 1842 profesor del Conser- 
=—wvatoire. Esta música de salón, como imitación doméstica del arte 
virtuoso, que quiere simular una técnica pianista brillante, con 
medios baratísimos, fué miembro legítimo y, orgánico de la esfera 
-— burguesa parisiense. Húnten escribió más de 300 “obras” de esta 

“manera, y se le pagaron 200 francos para la página impresa; a Ro- 
p ton que fué hijo de un fabricante de pianos, los editores llamaron 
ES providencia” y Herz mismo fundó una fábrica de pianos y sus 


ss 


- El deseo de muchachas aficionadas al canto y al piano 
_ padres de brillar con piezas eficaces, produjo toda una li 


- p.e.: “La oración de una virgen”, de Badarzewska, Ao remo 


- XIX y la música seria del romanticismo se influyeron recíproca- dz 


nante hasta el tiempo recientemente pasado y que es caracterizado 


a dado le 
En Alemania la música de salón se RR 
en una música doméstica, aun más modes OR 


canciones y piezas para piano cuyas obras máas apreciadas, € 


presas a la vez por varias docenas de editoriales. A 
Se comprende asimismo que esta música de salón, EN bi Ica 
verdaderamente “ligera”? y típica para el mundo burgués del siglo 


mente. Muchas veces es difícil establecer los límites: Obras de Cho-= 
pin, de Schumann, de Liszt se acercan a la música de salón, y al - 
contrario entre las composiciones de Rosellen, p.e., hay números 
que podrían figurar en los programas de música seria, y las “Noc=- 
turnes”” de Field, antecesor de Chopin, se pueden atribuir lo mismo 
a la música seria que a la de salón. Es precisamente por estas in- 
fluencias mutuas que para nosotros gran parte de la producción ro- 
mántica tiene un gusto de salón, de incertidumbre estilística y sen= 
timentalidad que le distingue profundamente de la música clásica. 

Pero esta música ligera no quedó limitada al salón y a la casa 
sino que también encontró el camino a una publicidad siempre más 
grande. Primero aparece en los cafés; de allá pasa a los restaurants, 
a las cervecerías, las tabernas con jardines. Fantasías de ópera, pot= 
pourris, colecciones de melodías humorísticas de variadísimos conte= 
nidos y títulos, piezas características de pintura musical (p.e., baile 
de linternas chinescas, mercado persiano, el molino en la selva ne- 
gra) forman junto con bailables, marchas y oberturas el repertorio. 
De importancia decisiva para toda esta especie de la música ligera: 
es el arreglo instrumental llamado Parisiense, que fué el predomi- 
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otra vez por la predominación del pianoforte. Los instrumentos de 
la orquesta de salón según el arreglo parisiense, son: piano, violín, 
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aC e e esta especie. de * “música , ligera” y dl E 
pra x comercialización de toda la vida musical. E 


rola del y lujo s sin Esa se hace el E de todos 
s elementos vagabundos. Con la nueva sociedad, al mismo tiempo, 
ES la Cia que ahora no q9to ás noticias, sino da tam- 


pria; obesas" y ; oh riqueza se a El impulso dé los 

E años revolucionarios continúa vibrando en las fiestas, en las orgías 

pde las salas de baile. Bailes de disfraz florecieron, entre ellos el más 

famoso e infamado en el “teatro de las variedades”. A él afluye 

toda la vanguardia juvenil del carnaval —una garullada enmasca- A 
rada compuesta de hijos de familias ricas, proletarios, damiselas, es- 70% 
 tudiantes y actrices conocidas—. Esta sociedad mezcladisima eligió 

a a baile de los “Variétés”” porque ofrecía dos sensaciones: dirigía 
: Musard y se bailaba el cancan. “Ce Musard infernal, c'est Satan qui : 
- donne un bal” — “Este Musard infernal — es el diablo en persona A. 
que da un baile” — un poeta de la época cantó así sobre este director 
“de orquesta de baile; y parece que fué en verdad un diablo. Un hom- 

bre de fealdad grotesca que compuso sus potpourris de baile de pe- 

podazos de óperas, que arrebató al público hasta un paroxismo de 

- baile, del cual un cronista dijo: “Este baile es una guerra civil, una 


Sn 


CS ne e 5 
ls nd 


PI IAS 


id na 


 briaguez en masa fué el cancán, un baile nuevo 
$ liches que estaban no solamente en los límites de 
- también de la sociedad y sirvieron de guaridas para la ger 
airada. Como se dijo, soldados algéricos le habían traíc 
- donde la “jeunesse dorée”” lo encontró, ya que esos “1 lá 
“después de la revolución de Julio ——para calmar sus 3 
«sociales— solían hacer de vez en cuando sus viajes de c : 
to al “milieu”, a este ambiente no raras veces algo oa E 
A tal punto el cancán, con sus figuras, en parte brutales, e 
parte lascivas, había invadido las salas de baile, que un “roué”, uno 
de estos “molidos de fatiga” por las fiestas de noche, escribió en E 
sus memorias: “Como con la propagación de nuevos cultos, tam- 5% 
bién con la del cancán había persecuciones”. La policía prohibió - : 
este baile, pero como muchas veces, el baile pasó por encima de los 
edictos policiales. Y un viajero alemán de aquel tiempo, Ludwig 
Rellstab, escribe así: ““El total de este galope que se hace más y más 
feroz con los compases siempre y siempre acelerados de la música, 
da una impresión horrible de desenfreno bacante”. eS 
De tal manera se presenta la' capital francesa en las primeras - 
décadas del siglo XIX que cambia de la revolución a la reacción, de 
la república a la monarquía, de la exaltación para la libertad a la 
dictadura, que vé crecer una nueva sociedad, que quiere hacerse ca- 
pital del mundo, un París en renacimiento, en la renovación. Y 
en este París de los salones, del culto de lo virtuoso, de los grandes 
estrenos de óperas, de las nuevas fuerzas de hacienda y de los diver- 
timientos desenfrenados, viene un músico que debía crear un nuevo 
terreno de ““música ligera”, que compuso el eco artístico inmortal 
para este París, haciéndole mirar al espejo criticándole y al mismo 
tiempo glorificándole como nunca y después otro lo pudo hacer. 
Jacobo Offenbach, el creador de la opereta, el maestro de la música ' 
ligera. 
“Soy judío de Colonia. Mi padre se llamó Juda Eberscht. 
aprendí a tocar el violoncelo y erigí un monumento a esta reminis- 
cencia de juventud en una barcarole muy conocida, durante cuya 
composición debí morir. Me casé con la hija de un caudillo de los 
carlistas españoles, y eso es lo único de tipo opereta que hice durante 3 


, de este hombre y compositor genial, 


1 “ghetto”, Ga Gudto: de ds siadad ye Colonia, és el * 
ar de Offenbach; el padre es un pobre cantor, recitador de las 
en la sinagoga de Colonia y las canciones del culto hacen 
esión en la memoria del muchacho. Aprende a tocar el violonce- 
y" oral pudo alo corta al muchacho de 14 años, en 1833, a 
: París. A pesar de ser extranjero y de hablar un francés muy malo, 
«el joven Offenbach es recibido por el mismo Cherubini en el Conser- 
vatoire de París, se hace virtuoso del violoncelo, obtiene una plaza 
- sin remuneración en la orquesta de la Ópera cómica, da conciertos, 
| encuentra ácceso a los salones famosos y distinguidos, trabaja pata 
Otros compositores ya conocidos, en cuyas obras influyen sus melo- 
| días ligeras y finas, hace travesuras, se convierte en Parisiense, des- 
aparece de la capital y de la Francia, por un tiempo cuando'en 1848 
uña nueva revolución estalla, y en 1850 es director de orquesta de 
$e la “Comédie francaise”” y escribe durante cinco años las músicas de 
las comedias y de los intervalos en la casa de Moliére. 

É Entretanto Luis Napoleón se ha hecho dictador de Francia pot 
el medio muy moderno de plebiscitos legales, falsificados por el te- 
. rror, Empezó una época de censura muy severa, de disgustos polí- 
ticos que fueron balanceados por el medrador sobre la silla del pre- 
sidente, más tarde dictador y finalmente emperador de Francia con 
su lema “alegría y esplendor”. Napoleón III, que temporariamente 
se ve frente a las primeras crisis del nuevo sistema brugués-capita- 
lista, no tuvo ni la capacidad ni la intención, de transformar y reor- 
ganizar las realidades sociales, sino quiso solamente dominarlas 
en el estado en que las encontró, dando también por eso un modelo 
¡para muchos otros sistemas dictatoriales. Así navegaba políticamen- 
te con favores, cortesías y supresiones en favor o en contra de las 

diversas clases de la población y permanentemente hizo esfuerzos pa. 
ra demorar el momento de la desembriaguez que necesariamente te- 
nía que producirse cuando la contradicción en sus disposiciones se hi- 

- ciera claramente visible. Prototipo de todas las dictaduras modernas; 


idad POS alegria y peer Edificios, ra A 


de grandes calles y bulevares, desfiles, fiestas, nuevas concesiones de 


ferrocarriles, nuevas carreteras en las provincias, nombramientos. k 


para nuevos oficios... .el esplendor falso-y simulado de la corte im- 


—períal fascina a todo París, la coyuntura falsa levantada con todos: 


los medios posibles fascina a toda Francia y todo el mundo debía 
ser fascinado por el brillo de la exposición mundial que fué inaugu=. 
rada el 15 de mayo de 1855. ¡Una revista integral del trabajo hu-- 
mano, una concurrencia de todos los pueblos civilizados, y París. 


- como centro de la nueva época industrializada! 


El proyecto de Napoleón se logra: una confusión babilónica 
de idiomas, de naciones, de razas se manifiesta en París, en la “ca- 
pital du monde”, la ciudad de la luz y del esplendor que no tiene 
la posibilidad de opinar pero que en compensación puede ver y ce- 
lebrar fiestas públicas. Y en esta ciudad vive Offenbach y escribe: 
en sus anotaciones autobiográficas, fragmentarias: “Fué en este 
tiempo, cuando estuve cinco años en el teatro francés: frente a la 
imposibilidad invariable de ver representada una de mis obras tuve: 
la idea de fundar un propio teatro musical. Me dije que la “opéra- 
comique”” no era más “opéra-comique”; que la verdadera música 
bufa, serena e ingeniosa, en pocas palabras, la música que tiene vida: 
verdadera es olvidada sucesivamente, porque los compositores tra-" 
bajando para la “opéra-comique” escribían pequeñas óperas grandes 
(petits grands opéras). Reconocía que había algo que hacer para los 
compositores jóvenes "que, como yo, perdieron vanamente su tiem- 
po esperando ante las puertas del teatro lírico”. 

Por consiguiente, en lo que piensa Offenbach, es en la ds 
dera Ópera cómica, aquella ópera bufa que un día se había formado, 
como contraste a la ópera sería mitológica, de los intermedios có- 
micos, de las escenas carnavalescas. Ya existía un ejemplo para lo que: 
quiso Offenbach: en 1854 Florimond Ronger, llamado Hervé, 
hombre inconstante, bullicioso y excéntrico, llevando temporaria- 
mente la vida doble de organista y actor, había abierto en las “fo-- 
lies concentants'”” un teatro en que estrenó obras cómicas de un acto, 
de propia composición y de otros autores, que contenían una peque- 
ña dosis de sarcasmo y de burla frívola, Paroisse-Pougin, un crítico: 
contemporáneo había dado el nombre muy significativo de “musi- 
quette”” a estas pequeñas obras. Fué un arte de miniatura, ““Váude- 


tiempo, a su 


3 o o pS > sala de teatro, la “Salle Lacaze” en los “champs- 

e E b: ser muy fácil —así calculaba Offenbach— el con- 
| 2 allá al público de la exposición. Solicitó la concesión, 
ca jugar todas las cuñas de que se había proveído en los salones, 
E el Jos teatros, en los bulevares, en las casas burguesas y en el teatro 
és, y algunas semanas después de la inauguración de la exposi- 
ción llevó la victoria sobre algunos veinte competidores, “El 15 
de junio el privilegio me fué acordado a mí. 20 días después tenía 
e mi conjunto, mis decorados, mis libretistas y abrí el teatro de los 
. “Bouffes Parisiens””. Sí, eso fué el nombre con que debía empezar 
un nuevo período de la “música ligera”. Limitado por el espacio 
¡L- reducido y órdenes policiales que permitieron solamente la actua- 
ción de tres o cuatro personajes, Offenbach ofreció a los Parisienses 
-y extranjeros encantados, algo que nosotros hoy llamaríamos “arte 
de cámara”. Su propio autor, director, maestro de orquesta y regis- 
“seur, como por otra parte solamente Ricardo Wágner en Bayreuth, 
estrenó aquellas finas, pulidas piezas en un acto, plenas de melodía, 
que le hicieron casi de un día para otro una celebridad parisiense. 
- El público había reído de los preparativos de este teatro de minia- 
tura al que se dió por burla el nombre “Bombonniére””, pero ahora 
cada noche lo llenó hasta el último asiento para ver y oir las pe- 
queñas piezas con la música ingeniosa de Offenbach. Todas estas 
obras de Offenbach representaron la mejor “opéra-comique” en el 
encuadramiento de la pieza cómica en un acto, y lo que las diferen- 
ció desde el primer día de las ““musiquettes”” de Hervé fué el espíritu 
actual, crítico y satírico de su autor. El hogar de Offenbach ahora 
fué el bulevar, el café. Fué uno de la multitud de periodistas, poetas, 
músicos, pintores y filósofos, de aquella nueva clase intermedia que 
dieron el color especial al París del segundo imperio. Su intelecto 
vivo y perspicaz vió con los ojos del extranjero que se ¡había conver- 
tido en Parisiense, las posibilidades que especialmente la dictadura 
| dió a su nuevo tipo de teatro. Si el torrente de visitadores parisiense 


A a eo AI Ir A RN 
: 


E nl e 


ES el p Idécivo pr Ofirabatt fut la abortata de en 
' cerca del campo de la exposición mundial una. 


e 


sti empresa, el sistema político contribuyó con el contenido el signifi 
cado, la verdadera autorización interna de este nuevo escenario. 
Siéndo así que la cerisura prohibió y persiguió cada crítica adversaria 
al sistema de la dictadura, el teatro, y sobre todo este pequeño tea= 


tro de tipo Offenbach, alegre y sin cetemonial, podtía ser un ins-- 


tfúmentó muy importante de la opinión pública. Acá, con el pre- 
texto del arte, se pudo pronunciar alguna palabra de actualidad po- 
lítica. Y cuando la música de salón de esta época produjo nada más 
que úna imitación barata de la moda romántica usual, Offenbach, 
está personalidad rarámente compuesta que fué un burgués honrado 
eh Su vida privada al mismo tiempo que un vohémien de los bule- 
vates y un vittuoso de violonceló en los salones ricos, este Offen- 
bach se convierte ahora en el ctítico más severo de su tiempo, de su 
sistema político y de su arte romántica y exáltada. 

El principio en el pequeño lugar de la “Salle Lacaze” todavía 
fué dócil, pero también demostró la garra del león, El gran éxito 
eñ el programa de la inauguración de los “Bouffes'* se llamó “Les 
deux aveugles””: “Los dos ciegos”. Hizo mofa del escándalo de la 
mendicidad profesional, denunció a estos tipos que durante el día 
excitan lástima como hombres estropeados y por la noche se dan 
banquetes con el dineto mendigado. Todo París rió y la misma corte 
se hizo presentar en las Tullerías esta obra humorística por el con- 
junto que Offenbach había compuesto de cantores y cantatrices del 
café-concert. “Fué de buen tono de ir en romerías a mi teatro. Según 
la orden de las autoridades no tenía permiso de hacer aparecer en 
mi escenario más de cuatro personas hablantes y cantantes. Y cuan- 
do una vez necesité una quinta le dejé cortar la lengua por los Sarra-= 
cenos y la hice hacerse comprender como la “Muda de Offenbach” 
por billetes escritos””. El lugar de su actuación puede ser transferido 
pronto en el teatro Comte, los reglamentos Oficiales puestos en ri- 
dículo de una manera tan genial, se aflojan, el número de los ácto- 
res aumenta, “Los esponsales bajo la linterna”, “La canción de Fot- 
tunio” (según el “Chandelier”” de Musset), “Las señoras del mer- 
cado” y la “Isla Tulipatán” que yá se burla de la corte y de la 
época, son las perlas de este terreno compositorio de Offenbach que 
con esto sigue la tradición de la mejor ópera cómica francesa de los 
Monsigny, Philidor y Gretry, que escribe cón estas obrás en un ácto 
verdaderas óperas bufas en oposición a todo lo que en esta época se 
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y extranjeros de la exposición imúndial formó la base exterior de 


arte romántico y representa as 
des óperas” — “petits grands oie: ES 
10 as define tan claramente. | As 
19 contraste de la gran ópera seria, lao opéra-comique se A 
. cndo" Oposición com la grande y pequeña “gran ópera” $ 3 
ps éxit sin NEO): a las piezas en un acto de Offenbach. Y 2. De 


€ crítica contra ÍA el sistema holípico y el arte Er su y tiempo. 
ían llevar a Offenbach a la altura de su gloria. dy 
S El va de octubre de 1858 se estrenó “Orphé aux enfers”” — 
] “Orfeo en el infierno” — clasificado por el mismo compositor como | 20% 
¡5 “opéra-bouffe”, Una o en dos actos y cuatro cuadros. El li» 
peor tiene como autor a Héctor Crémieux, y también Ludovic Halé- E ; 
yy, el sobrino del compositor de la “Judía”, había colaborado en el 
Es Ad _pero su nombre no se pudo publicar y además tuvo que in- 
| terrumpir su colaboración porque fué nombrado subdirector en el 
| ministerio de Argel. Offenbach, que por primera vez en la pieza 
cen un acto “Las señoras del mercado”” había trabajado con grandes 
artes decorativas y, liberado de los reglamentos policiales, con un 
- Teparto aumentado, se encontró ahora con dificultades comerciales 
¡IZDA Quiso sanarse como director con el estreno de “Orfeo”. Por pri- 
18 mera vez vestuario, burla, coros y bailarines en masas y decoración 
grandiosa debían decidir el éxito. Pero en un principio la esperanza 
_de Offenbach parece equivocada, La contestación del público es un 
poco extraña. Completamente estupefacto sobre los dioses y héroes 
= de la antigijedad, transformados repentinamente en hombres sim- 


E ples, no sabía encontrar una opinión frente a la obra de Offenbach. 
- —Sín embargo se alegró con las bellas melodías de baile, se rió de 20 
algunos chistes, aprobó bellezas de detalle, pero el tenor de la obra Fs 

total no se comprendió. La compostura, un poco a la manera de di 


- Ópera, tenía tal vez la culpa de esa mala inteligencia. La mayor parte 
del público primeramente no descubrió que los autores, especial- : 
mente en aquellas partes donde aparecían más serios, era donde más +2 
y fuerte se burlaban. Las voces que anunciaron una verdadera com- ES 
IS prensión de la obra y de su tendencia fueron muy raras. Y es una 
ironía deliciosa de la casualidad que fueran los adversarios de Of- 
E fenbach, quienes por primera vez penetraron en sus motivos y sazo- 


 maron con sus blloas flamantes a este malvado, al pes ES 
ahora no interesado. Offenbach ya estaba convencido. que su nueva 
te obra sería un fracaso cuando cayó un rayo en la * “opéra-bouffe”. - 
: BN Jules Janin, el Júpiter de la crítica parisiense echó el relámpago. e 

su olimpo, el “Journal des débats”, Se había dignado frecuentar los 
“Bouffes-Parisiens” y lo que encontró en este infierno casi fué im- do 
posible de-ser descripto, Individuos que no conocían el respeto, ha- no 
bían ensuciado a Orfeo y Eurídice, a figuras tan caras a la humani- 
dad, y habían atentado contra los dioses. Este “Orfeo” era una 
única profanación de la “antigiiedad sagrada y a un exceso 
que tenía que ser castigado. 

Jules Janin fué más inteligente que el público que primeramen_ 
te quedó mudo frente al “Orfeo”. Janin reconoció muy bien las in- 
tenciones de esta Ópera burlesca. Luchando armado de pies a cdbeza 
contra esta obra abrió los ojos a la gente sobre el verdadero carácter 
de los “Bouffes Parisiens”” y la hizo ansiosa de los goces ofrecidos 
enaquel teatro: z 

Offenbach y Crémieux se despacharon a utilizar esta buena suer_ 
te inesperada que dió a su obra súbitamente la luz de la publicidad 
brillante, por réplicas polémicas. Janin salió herido de este combate, 
porque Hécc Crémieux publicó en el “Figaro'” que el mismo Janin 
había contribuido al libreto de “Orfeo”. Involuntariamente, sin 
duda. “Hay en el Orfeo una frase con que Pluto, entrando al Olim- 
po, encanta al público: “Se respira un perfume como de una diosa 
y una ninfa, un perfume dulce de mirras y verbenas, de néctar y am- 
brosía. Se oye el arullo de las palomas, las canciones de Apolo, la 
musa de Lesbos.. .“aquí están las ninfas... aquí están las musas, 
las gracias no se encuentran muy lejos de acá...” Esta frase tan 
simple e ingenua, cuyo efecto cómico sobrepasa a todos los demás de 
la obra, fué tomada de un folletín del señor Janin”. 

Pero este descubrimiento, un poco penoso para Jules Janin, 
no hubiera sido necesario. El teatro se llenó; todos quisieron ver esta 
obra que había encontrado en el gran Janin un comentarista tan 
eficaz. Una lluvia de oro cayó en los “Bouffes”, una serie de salas 
completas siguió, la centésima representación pasó, la ducentésima 
provocó todavía un ímpetu de aplausos, Había espectadores que fre- 
cuentaron hasta las 45 veces seguidas las representaciones del “Or- 
feo”, y cuando en 1860 las funciones se iniciaron nuevamente en 
la Opera Italiana, sala muy distinguida, el emperador también asis- 


j 
d 


0 len: 
ARAS fué Earisiio: por “miedc 
nza dee esta función fué 22.0 000 francos; 


il: ban eq compás. 8l las pod de e Offenbach. 7 
1 pesar de eso, este “Orfeo” —como el “Figaro” de Bea e 

:m paa de cual el. otro Napoleón, el primero, dijo ““c'était la 1 1é- 

1 Ae en action” — que ye fué la revolución en DS 20 


y E AA 


LAR 


de la hocietal reinante. a. a vid de los ide enemis- 


AS 


¡$ 
Eo 
13 
E 
F. 


Poe e oo 


os A: sí y en plena revolución contra su dios superior Ed 


2 a la vida conyugal, de la fácil Eurídice. que con demasiado 2 
gusto se deja robar a su marido, la filosofía alcoholizada del destro- 
amas príncipe de Arcadia, rebajado hasta servidor del infierno, y 

- finalmente la única figura a la que todos, hasta el mismo Júpiter. e 
DS parecen temer, la figura de la opinión pública, que por fin también 
es trompeada por Júpiter y se va reconociendo que los potentados 


- actuales tienen el derecho de manipularla sin castigo; todo eso está 
k “lleno de alusiones sobre la vida parisiense bajo el segundo imperio, 
«sátira. Y no alvidemos que esta sátira política se complementa con 
el vestuario que ridiculiza todo el arte romántico y también toda 
la ópera seria y el teatro clásico en genéral. No se pudo elegir un 
tema más favorable que éste: Peri comenzó la historia de la ópera 
“con un “Orfeo” durante'la época del renacimiento; Monteverdi 
introdujo con un “Orfeo'”” la ópera moderna; Gluck, con el suyo, 
llegó a la reforma más importante de la ópera antes de Waágner, y 
ahora es el “Orfeo'”” de Offenbach, la “opéra-bouffe” que hace mofa 
de la exaltación romántica. 
Del romanticismo, del verdadero y del falsificado de salón, 
de la gran ópera y su glorificación de héroes y dioses se forma aquí 
una nueva especie de drama satírico. El típo de la opereta ha sido 
“creado por Offenbach y con eso la segunda gran rama de música 
o del siglo XIX. No hay mayor diferencia que la que media 
entre los dos terrenos de” “música ligera” del siglo burgués, la música 


lleno de referencias a la vida política y social, lleno de verdadera 


| opereta pios por Offenbach. Y a pesar de eso, A vee 
mos, hacia el fin del siglo comienza una influencia as entren 
estos dos géneros. - 


Con” Orfeo en el na ' está da la pete: a dos e 


fenbach, el más alto exponente de la música ligera en el siglo XIX: 
crítica social y de arte en forma de comedia musical satírica. Hay una 
escena en esta obra de Offenbach que copía como en un espejo usto- 
rio la vida social de toda esta época del segundo imperio: los dioses 


del Olimpo se disgustan del azul siempre azul y no quieren sorber 
más néctar y ambrosía. Como una invitación a los contemporáneos, 
los dioses, súbitamente, se preparan a hacer una revolución. “Abat- 
tons cette tyranie, ce régime est fastidieux”* — “Abajo esta tiranía, 


este régimen nos fastidia en demasía” — cantan en coro, amenazan-- 


do a Júpiter. Y para hacer de su amenaza una completa parábola 
de la actualidad, suena la marsellesa, la canción nacional de la gran 
revolución, encarada ahora bajo la dominación imperial como señal 
de rebelión, Pero Júpiter, sin ninguna dificultad, calma a los dioses 


corruptibles, toda la opereta cambia en una glorificación de la ale= 


gría: la vida desenfrenada se afirma y se goza en la embriaguez. La 
revolución hubiera sido una última razón, una salida; la embriaguez 


es el refugio de aquellos que se oponen al paso de la realidad; y esta 


embriaguez de la vida y del arte del siglo burgués recibe su apoteosis 
en el himno de Baco, en el galope del infierno, aquel cancán del úl- 
timo acto del “Orfeo” de Offenbach. Francisque Sarcey escribió 
entonces: “Con la primera arqueada que mueve a los dioses del 
Olimpo y del infierno, la muchedumbre pareció enloquecer; todo el 
siglo, con sus gobiernos, instituciones, costumbres y leyes, pareció 
caer en el torbellino de una zarabanda gigantesca y universal”. 


1858 fué el año del estreno de “Orfeo”, y la década siguiente, - 


cumbre y fin del segundo imperio representa también la culminación 
del arte de Offenbach. Sobrepasamos las casi innumerables obras in= 
termedias, contemplamos solamente las obras principales. Después 
del remedo del Olimpo mitológico en el “Orfeo”, sigue en 1864 
la “Bella Helena'”” con Ludovic Halévy y Henri Meilhac como libre= 
tistas. Es la imitación burlesca de la tradición heroica griega, en la 
cual otra vez se encuentran la alusión satírica sobre el ¡ imperio débil, 
una burla de la gran ópera y de los escándalos de la' corte imperial. 

Dos años después “Barba azul” encanta a París y. a todas las grandes 
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Ear Es la primera opereta que ilumina al presente, 
Ape espeja del pasado, sino lo contempla, critíca, burla y glo- 
ri a en sus propios trajes, Y con eso se origina no sólo la mejor 
5 obra de toda esta especie sino también algo como una profecía po- 
Ática: La vida parisiense” , esta visión encantadora de la vida de 
la capital francesa, presiente también la nueva época democrática 
- del capitalismo liberal: la corte imperial no figura más en la “Vida 
| -parisiense””. Figuras del mundo vividor cosmopolita son los actores, 
barones suecos, cresos brasileños que tiran su dinero con cortesanas 
: _parisienses, que caen en una sociedad revuelta, en la cual artesanos 
- y domésticos pueden reemplazar a sus patrones y logran imitar 
una fiesta señorial. El saberse en las vísperas de nuevas revoluciones 
- sociales y políticas da una atmósfera especial a esta opereta que re- 
- produce el encanto de la ciudad de París, de este centro del nuevo 
dominio mundial del capitalismo y del nuevo ““amusement”, del 
divertimiento internacional. “Tout tourne, tout danse”, el final 
fantástico y este sueño de la espléndida escena festiva de los sirvien- 
tes representa una apoteosis de la opereta, de la música ligera en 
general. i 
Offenbach, el genio teatral, el crítico social de su época, inven- 
tor inagotable de melodías y ritmos. caricaturista por el medio de 
la caracterización musical-dramática, instrumentista genial, regis- 
“seur y periodista musical llega al cenit de su fama mundial. 1867, 
el año de la segunda exposición mundial del imperio, se podría lla- 
mar en la historia cultural también el año de Jacobo Offenbach. 
La “Bella Helena” llega hasta 300 representaciones, “Barba azul” 
hasta 150, “Vie parisienne”” hasta 200. El primero de abril Napo- 
león III inauguró la exposición mundial; 12 días más tarde se es- 
trenó la nueva obra de Offenbach “La Gran Duquesa de Gerols- 
tein'”” con Hortense Schneider, la estrella de Offenbach, en el papel 
de la duquesa. Otra vez el arte de Offenbach brilla: la guerra por 
la nueva política prusiana y la dictadura, el absolutismo cuya hor: 


rica, los chistes sonantes de la música offenbachiana. | E e 1 
sobre un volcán: todos los príncipes de Europa se dan cita en 
“teatro de Offenbach, aquí se ve al príncipe de Gales al rey de Pru- 
sia con Bismark y Moltke, al Zar de Rusia, todos los seo E 
ronados y no-coronados del mundo civilizado se encuentran en el 
“Théatre des Variétés”. Fué, como dice Kracauer en su libro “Of- 
fenbach y el París de su época”: “La realidad de los reyes y em-- 
peradores se desembozó como opereta, y la opereta se transformó 
en realidad. Un día de este verano una señora de extravagante e SS 
gancia pasó delante de la portada de la exposición, donde su coche 3 
fué detenido por los empleados. Solamente príncipes y princesas — 
así declaraban los empleados— tenían derecho de entrar en coche a la 
exposición: “Haga Vd. lugar” llamó la señora “soy la Gran Du- 
.quesa de Gerolstein”. Los empleados hicieron reverencia respetuo-. 
samente y con una sonrisa clemente Hortense Schneider entró en 
coche por la portada... el año de la Gran: Duquesa de Gerolstein, 
el año de Offenbach, el. año del último esplendor del e. 
imperio”. 

Fué el último gran éxito de Offenbach. Con Sardou como 
libretista Offenbach quería preparar su próxima obra “Roi-Ca- 
totte”” —obra francamente política y satírica en que debía profe- 
tizarse el fin inminente del imperio. Pero en este caso la realidad 
progresó con más rapidez que la opereta. La guerra de 1870 des- 
truyó el segundo imperio, la corte imperial y su sociedad. La 
nueva Francia de la tercera república, prevista por Offen- | 
bach ya en su “Vida parisiense””, había empezado. En este nue- 
vo estado faltan las bases sociológicas y políticas del arte de Of- 
fenbach. La dictadura, la censura, la corte con su: brillo y sus fies- 
tas, la sociedad fatalista, decadente y codiciosa de placeres, todo 
eso había desaparecido. Con la exposición mundial de 1855, la 
grandiosa abertura del segundo imperio, la subida de Offenbach, 
la evolución de su género se inició. Con la exposición mundial del 
año 1867 en que el segundo imperio por última vez mostró todo 
su brillo, también el arte de este maestro, la offenbachiade comen- 
zÓ a apagarse. Estuvo en flor entre estas dos manifestaciones in- 
ternacionales. Decae con la dictadura de Napoleón III que fué su 
base social e histórica. Seguramente la obra de Offenbach tenía bas- 
tantes valores artísticos como para perdurar; varias veces el compo- 


a mao de sud Pal romántica, co- 
ista comenzó. Mucho tiempo después de 
> de > 1880) “esta Ópera se hace éxito mun- 

, también como compositor se- 
e a o ue creador de la opereta había esperado va- 


a de “música ligera” creada por Jacobo Offenbach, una 
mE teatral que tiene la tendencia de los antiguos intermedios y 
- juegos de disfraz, una burla del arte serio y una crítica satírica 

SN todas las cuestiones al orden del día, realizada por los medios 
artísticos del texto y de la música teatral, tenemos que darnos cuen- 

- ta que Offenbach y su opereta no han tenido una sucesión directa— 
por lo menos no en el lugar de su éxito principal y más eficaz—. 
El nombre “opereta”? no debe turbarnos. Lo que los contemporá- 
neos de Offenbach, por ejemplo el Florimond Ronger Hervé, ya 
mencionado (con su obra todavía hoy conocida ““Mamselle Nitou- 

che”), Charles Lecocq. el compositor de “Giroflé-Giroflá”, “La 

- fille de Madame Angot”, que después de 1870 sobrepasa a Offen- 
bach con sus éxitos, Edmond Audran con la pequeña Ópera mara- 
villosa “La muñeca” y Robert Planquette (con su obra exitosa 
“Las campanas de Corneville ") todo lo que estos compositores 
clasifican como “opereta” representa mada más que una “opéra- 
comique'”” muy popular, con característica romántica o un “vaude- 
ville” , es decir una pieza hablada con algunos números musicales 
muy primitivos, que no se pueden comparar con la caracterización 

- musical, la travestia musical-dramática de Offenbach. Mucho más 
que en Francia, Offenbach ha encontrado una sucesión en Ingla- 
terra. Por lo menos hay dos compositores y dos obras que tienen 
el derecho de ser llamadas verdaderas operetas, y al mismo tiempo re- 
presentan productos típicamente ingleses. “El ¡Mikado” de Arthur 
Sullivan (1885) y “La Geisha” de Sidney Jones (1896). Ambas 
obras recurren a las burlas operísticas conocidas desde siempre en. 
Inglaterra y especialmente en Londres, cuya más famosa fué la 
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ES cg 1729 que con su risa cruda obligó a Haendel a 


- ¿academia real de ópera, y que en nuestros ias sent: su 

IO somo. “ópera de los cuatro centavos”. z 
Pero en las obras de Sullivan y Jones tanto en el libreto. co- 
mo en el atte de caracterización musical sin duda se puede ver. tam- 
bién la influencia de Offenbach, Sobre todo el libreto excelente del 
“Mikado” que tiene a W. S. Gilbert como“autor, anuncia el ad 
tu de Offenbach y de sus libretistas, que acá se hace eficaz. Si o 
fenbach en sus operetas comenzó con su crítica social en el lugar 
de su trabajo y de su vida, en la opereta de Gilbert y Sullivan la 
ironía se aplica al Japón, en la perifería de la esfera de intereses im-. 
gleses, y si Offenbach toma los bailes de moda del segundo im- 
perio como modelos para sus polcas y galopes, Sullivan aplica, al 
lado de ritmos de baile exóticos, antiguas datzas de marineros 
ingleses. 

Pero lo igual en las obras de Sullivan y de Ottenbabh es la 
sutileza y la escasez de la caracterización musical, la manera chis- 
tosa con que las figuras son proyectadas por medios musicales, la 
maestría de la escritura musical y. la economía en los medios apli- 
cados. La segunda obra, “La Geisha”. de Sidney Jones es como el 
“Mikado”” de Sullivan uno de los pocos éxitos mundiales de la 
música inglesa; su libro proviene de Owen Hall, trata en manera 
cómica, grotesca, pero también sentimental una historia de una ca- 
sa de te, se desarrolla también en el Japón, pero además demuestra 
la fuerte impresión de la opereta vienesa que se formó bajo la in- 
fluencia directa e indirecta de Offenbach y produjo más tarde una 
especie de música ligera muy distinta del tipo Offenbach, 

París y Viena son las dos capitales de la Europa continental , 
del siglo XIX. París, la ciudad de la gran revolución francesa, 
Viena, la ciudad de los emperadores alemanes, donde se encuentran 
todas las influencias del norte y sur, como del este y oeste. Tem- 
blores de tierra revolucionarios como la capital francesa los había 
conocido al fin del siglo XVIII y en los principios del XIX, Viena 
nunca ha visto. La gran transformación social que en Francia se 
efectuó o por lo menos comenzó en manera de explosión, se rea- 
lizó en Viena lentamente. El contraste entre la clase reinante y las 
masas de los aldeanos y burgueses acá no se expresó tan rudamen= 
te como en Francia; La clase aristocrática austríaca tenía relaciones 
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populares o pc E naa tua bimárlAo, Su ejem- 
E us a la aristocracia que se muestra afable y liberal 
imita a . La clase nada reducida de los ricos 

y las masas de los pobres que, como en otros lugares, 
- tambiér vive én Vieñá, no de slenten 13h vendidas y traicionadas, 
no tan humilladas como en París. En un estado cuya tierra con- 
siste mayormente en latifundios de la aristocracia hay, como se com- 

- prende por sí mismo, un problema social, pero Ópticamente no se 
- Presenta de manera tan espantosa como en la vecindad de una no- 
- bleza cubierta de diamantes y un proletariado de última pobreza, 
E qe ofrecían en esta época las calles de París. La aristocracia en la 
Viena del siglo XVIII, la misma aristocracia para la que Haydn y 
Mozart compusieron sus obras, fué rica pero no tan sinvergiienza 
como la de París, y el pueblo no tan pobre como el de París. Así 
en Austria no había aquella limitación rígida de los estados como 
en la Francia de la época pre=revolucionaria: los límites se confun- 
dieron muchas veces y especialmente lá corte se esforzó para esta- 
blecer puentes entre las diferentes clases sociales. Muy caracterís- 
tico para este estado de las cosas sociales es también un detalle de la 
historia del baile: ya no dominaba solamente el minué en los bai- 
les de la corte durante el reinado de María Teresa y de José II. Se 
bailaba ocasionalmente también un “Lándler”, un vals alemán es- 
pacioso y se demostró por eso que “la corte imperial tenía su base 
_dentro del pueblo”. Mozart mismo quedó sorprendido de ver que 
el emperador José mandó buscar tres mil burgueses y burguesas vie- 
heses humildes para un festejo cortesano en el palacio de Schón- 
brúunn. “De esta manera —escribió Mozart— la sala de baile quedó 
lleha de peluqueros y doncellas.”” Cuando la ópera imperial de Vie- 
ná estrenó en 1787 la “Cosa rara” de Martini y cuando súbitamen- 
te en el escenario en vez de minué usual dos parejas bailaban un 
vals, nadie quedó sorprendido. Sin revolución, el baile burgués de 
ronda, el vals, se había abierto paso. Había un cambio ininterrum- 
pido entre los teatros de farsas de-los suburbios con su repertorio 
popular y el arte serio que cultivó la corte con ayuda de la aris- 
tocracia y que se manifestó sobre todo en la ópera italiana. Es ne- 
cesario recordar que las obras magistrales de Mozart que escribió 
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gica”, usaron las farsas musicales de aquellos teatros populares « co: 


obras de Offenbach y que dió una resonancia productiva a la ope- 
reta parisiense. Algunos días aun antes del estreno de “Orfeo” en 
París por primera vez, también en Viena se dió una obra de Of- 
fenbach. El director de teatro Nestroy originó este hecho memo- 
rable para la historia de la música, sobre todo de la música li- 
gera: hizo traducir y arreglar la pieza en un acto “Los esponsales 
bajo la linterna” para su teatro y como consecuencia de este estre- 
no un verdadero culto, una moda offenbacchiana se formó en Vie= 
na, cuya cima fué la visita que Offenbach hizo a Viena en 1860. 
Franz von Suppé (1819-1895), un director de'orquesta de los 
teatros populares de Viena, fué el primer y en el fondo también el 
único músico austríaco, con cuyas obras (una serie de piezas en 
un acto de tipo Offenbach, algunas parodias de ópera cuyo li- 
bretista fué Nestroy y las dos grandes operetas en tres actos “Fati- 
nitza”” y “Bocaccio”” (que se ejecutan todavía hoy), se puede ha- 
blar de una sucesión vienesa del estilo de Offenbach. 

Suppé tenía en sus piezas de un acto (por ejemplo “Caballe- 
ría ligera”” y sobre todo “La bella Galathea'”*) la manera ligera de 
la orquesta de Offenbach, el estímulo picante de la melodía del 
maestro parisiense. En las grandes y exitosas operetas (““Fatinitza” 
historieta según el libreto original de Eugene Scribe, arreglada y 
transformada de acuerdo a la actualidad de la guerra ruso-turca 
por los conocidos autores Zell y Genée, y el muy eficaz “Bocaccio” 
de los mismos autores que hace primer actor de opereta a aquel poe- 
ta de novelas amorosas), Suppé también forma los grandes núme- 
tos de conjunto y los finales según el modelo de OffenBach. Pero lo 
que le falta a él como a todos los compositores vieneses de opereta es 
la genialidad parodística, la plasticidad y la agresividad del estilo 
de Offenbach. Debía fatar en esta capital más suave, más senti- 
mental, en esta Viena más balanceada en el sentido social, en esta 
ciudad de los palacios ricos, de las iglesias antiguas, de las plazas 


las coplas, El siempre también la ciudad de 5 io Feb y Es 
- popular, la ciudad de habla alemana con el más gran entusiasmo 
teatral, esta Viena de las farsas musicales de Stranitzky, Prehauser, 
Schikaneder, Ferdinand Raimund y Johann Nestroy, fué también 
la primera ciudad alemana que estrenó versiones alemanas de las 
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e “estas Pa belleza maravillosa, totalmente entre 
res y diamantes, llevadas por la música del vals, a la cual no se 
puede resistir, este éxtasis de los movimientos, de los gestos y es- 
ta AE do gos nus trajes de seda y gasa siguen cada figura de 
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A ada Mad Bora y Schubert conocían el e Weber, con 

A e rritadión a la danza” le había hecho una reverencia. Berlioz 

- creó la visión deuna sala de baile con un vals en la “Sinfonía Fan- 

- tástica””. Pero la forma con que el vals quedó casi durante un siglo 

mucho más fuerte que la polca checa, la mazurca polaca, más fuer- 

te que el cotillón, la cuadrille, la francaise y el mismo cancán, el 
representante del mundo del siglo burgués, esta forma fué creada 
por José Lanner que comenzó como violfnista de baile en un jar- 
dín de una cervecería y dió fin a su carrera como maestro de la 
orquesta de baile de la corte imperial de Viena, y la dinastía de los 
Strauss. ' 

Fueron ellos quienes dieron al vals la forma fija, periódica y 
la expresión típica vienesa. Música bailable se encontró en la antigua 
Viena casi en cada casa. Fué la atmósfera de las fiestas populares, 

“y de este suelo popular surgió la dinastía musical de los Strauss: 

Juan Strauss padre, que empezó como violista, tocador de la viola, 

en la orquesta de Lanner, se separó de su colega un poco más viejo 

para fundar en 1825 su propia orquesta de baile con la que desde 

1833 presenta en giras por muchos países por primera vez el vals 

vienés a todo el mundo europeo y pone al mismo tiempo a toda 

Europa en una embriaguez de vals, y sucedió a Lanner como di- 

rector de baile de la corte imperial vienesa desde 1835. 

En 1844, en la época de Metternich, cuando también en Vie- 
ha reina la dictadura, el burgués todavía puede divertirse en las 
fiestas de baile. Pero a ¡pesar de eso, todo tiene otra cara que París 
“durante la dictadura de Napoleón III. En esta época, cuando en 
todas las hosterías, en todos los establecimientos de diversión sue- 
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na al 40 na E 115 de cetdbre de 1844, Viena es Par ds dl 
espectáculo doble: en dos lugares de la ciudad imperial tocó el 
- Strauss con su orquesta de baile, en el establecimiento de Sperl, 
Juan Strauss padre, en el casino de Domayer Juan Strauss hijo. 
Este último, nacido el 25 de octubre de 1825, que tiene ahora 
19 años de edad, durante mucho: tiempo fué mantenido alejado 
de la profesión musical por el padre tiránico. Pero la madre tomó 
el partido del hijo y le regaló el violín del padre para sus estudios. 
Y cuando el padre, con su sangre de gitano, abandonó la casa, se 
fué con una mujer de la calle, y el hijo quedó al lado de la madre, 
ésta le anima para el hecho decisivo de este 15 de octubre, cuando 
toda Viena quiere asistir al concurso entre padre e hijo. Pero eso 
no se efectúa de modo que el hijo se presente como competidor del 
padre. No: Strauss hijo sabe bien lo que tiene que agradecer al 
padre. De éste ha tomado la manera y el estilo. No obstánte el hi- 
jo tiene otros nervios, otro impulso erótico, Y su invención se 
muestra más tica. Pero aunque el padre no hubiera escrito más 
que la famosa marcha de Radetzky, sería necesario concederle el 
laurel. Y más aun: ¡Strauss padre creó la disposición de las diferen= 
tes partes del váls vienés: su introducción solícita, su composición 
en ñúmeros sueltos en forma de una colección de diferentes me-- 
lodías de valses, de aquel vals que tiene algo de música popular y 
que fué ejecutado por Lanner y Strauss entre una obertura fran- 
cesa, una pieza sinfónica de Beethoven o de Mozart con sus orques- 
tas de treinta ejecutantes en la sala de baile o en el jardín de la 
cafetería. | 
Padre e hijo se reconcilian, pero la competencia perdura y un 
destino benigno hace morir al padre en 1849. Un destino benigno, 
ya que nunca hubiera contemplado sin amarguras el desarrollo irre=- 
frenable del hijo, que ahora se manifiesta. El hijo había nacido 
para la felicidad. Su ascenso era rapidísimo, y él pudo envejecer 
y finalmente morir en 1899, todavía en pleno goce de su vida, an= 
tes de la caída de la vieja Austria. Los más grandes músicos de 
su época lo elogian, en viajes triunfales lleva el vals vienés, el sím= 
bolo de la humanidad austriaca de siglo XIX y su ligera alegría, 
por toda Europa hasta Rusia, hasta América... un rey del vals, gran 
artista y maestro del arte popular de Viena. 
La. inspiración de Strauss hijo abunda en tal forma que logía 
componer un total de 479 valses, Así supera a sus dos hermanos: 
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el Strau del vals. Offenbach le dice: “Vd. debería componer ope- 
_ tetas". 1867 —en la exposición mundial de París— Strauss pue- 
de p el entusiasmo despertado por la “Gran Duquesa de 
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serolstein”. Pero todavía vacila. Sabe instintivamente que él no es 
ombre de teatro como lo es Offenbach. Y cuando se decide a es- 

- cribir operetas, lo hace solamente por ceder a la presión de los edi- 

E tores, a la presión de su esposa, la ex-cantante Jenny Treffz. La 

Primera obra para la escena “Las mujeres alegres de Viena” no vió 

e anaca el estreno y ha desaparecido por completo. La siguiente ' 

| Indigo” no pudo mantenerse, después de un estreno exitoso, de- 
bido a la malísima calidad del libreto. Después de una visita a 
América que trajo resultados halagiieños, Strauss compuso su ter- 
cera Opereta, la primera que tuvo éxito, aunque incapaz de com- 
“pararse con los grandes éxitos de Offenbach. Era la opereta estre- 
nada el año de la exposición mundial de Viena —en 1873— “¿El 
carnaval en Roma” seguida un año más tarde por la obra genial 
entre las operetas vienesas “El murciélago”. 

El vaudeville francés “Réveillon” de los dos libretistas de Of- 
fenbach, Meilhac y Halévy, después de un éxito formidable en el 
“Théatre du Palais Royal”, debía ser estrenado en Viena, .y los 
hombres del teatro vieneses temían que las finezas del texto fran- 
cés podrían perderse por la traducción al alemán y finalmente un 
editor perspicaz tuvo la gran idea de hacer una opereta cuya com- 
posición debía ser confiada a Strauss. Para Strauss y la opereta 
vienesa esa casualidad fué un caso único de suerte. El líbro, tradu- 
cido al alemán por Haffner y Genée, no contiene ningún proble- 
ma, está completamente libre de cualquier sentimentalismo vienés, 
da impulsos, encarna en sus figuras un mundo sín prejuicios, de 

alegría, risa y ligereza despreocupada. De esta sinfonía de la ale- 
7 gría queda excluído todo lo que podría parecer serio. En su tota- 
lidad no es más que un pretexto para hacer sonar la música ligera. 
El primer acto con sus juegos a la escondida, preliminares de la 
gran comedia de confusiones que se desarrolla en el segundo acto, 
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dá gran Ge del Príncip pe Orlowski (cuya muestra os sido 
baile de los sirvientes en “Vida parisiense” de Offenbach), el 
- cer acto por fín con su alegre cárcel, es es un mundo ideal, agra-, 
dable, casi irreal, y sólo muy de lejos un poco de Le ES 
- aquella sociedad burguesa que lleva una vida tan carnavalesca. El 
libro adecuado para Strauss que no aprendió nunca a hacer 0 
sica de opereta de texto, de la palabra, de la “poínte” como 
supo Offenbach por su naturaleza, como lo pudo lograr Sullivan 
por. medio de un trabajo serio. : 

Strauss leyó “El murciélago” y se lanzó a És composición... 
AT contacto con aquel libro su cuerpo entero se hizo música. Casí 
“no comía, ni bebía. Se encerró en su chalet de Hitzing, no dejó 
entrar a nadie y en 43 noches tuvo terminada la música. Era el 
éxito más grande de la opereta como género. Habrá vivido hasta 
ahora aproximadamente 25.000 representaciones, cifra record que 
sobrepasa hasta las cifras de Offenbach. Pero también estilística- 
mente “El murciélago” era un caso especial. Hasta un Strauss no 
pudo más que esta única vez llenar una escena dramáticamente mo- 
vida con música bailable. En “El murciélago” aquella borrachera 
de champán de la sociedad burguesa contentísima con su siglo XIX, 
se dogró lo casi imposible, la síntesis entre composición bailable y 
obra teatral en una forma tan terminante, que la obra fué y quedó 
hasta ahora la única opereta dramática bailable. 

¡Strauss mismo no alcanzó nunca más como compositor de 
operetas las alturas del “Murciélago””. Las obras posteriores o han 
desaparecido de la escena o —como “El pañuelo de la reina” 


(1881) y la musicalmente magnífica “Noche en Venecia" — fue-= 
ron recuperados para la escena solamente por medio de adaptacio- E 
nes modernas. Recién con “El Barón Gitano” el sexagenario Y 


vuelve a tener un éxito teatral, que además tiene su influencia en 

la historia de la música. Porque con “El Barón Gitano” empieza 
una nueva época de la opereta. Después de la opereta de Offenbach, : 
de Sullivan y en menor grado también de Suppé, basada en la 
crítica de la sociedad o del arte por medio de la parodia intencio=". 

nal y de la travestía; después del milagro único de “El Murciéla= 

go”, de la opereta sin problema, sin gravitación por la rara coinci- 
dencia de un libro ideal y de una música admirable de baile, de 


todos los ritmos nacionales e internacionales, nace ahora la especie 
nueva de la “opereta romántica” 


nen e fenómenos Sritica= 
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7 aparato se Pron: E Mupdios 


acto aparece un verdadero conflicto. trágico,, poe y 
da eg a 6 personas de novela seria, y—en compensación — 
o se rebajan hasta la más enorme ridiculez. El vals, forma 
q del baile, pierde todo lo revolucionario de su génesis, 
ose: hace sentimental, romántico, expresión de la “romántica de los 
- salones. En Strauss todo eso ocurre sobre un nivel artístico muy 
alto y con la ingenuidad de primer ensayo de un compositor de 
- bailables, en realidad “adramático” y sin sentido teatral. Pero ya 
0 los epígonos de su propio tiempo, en Karl Millócker por ejem- 
. plo, aquella romántica de los salones se hace esquemática; el colo- 
=rido de cierto folklore especial (en el “Estudiante Mendigo” de 
- Millócker la música nacional polaca, como la húngara en el “Ba- 
rón Gitano” y más tarde en Lehar, un país imaginario de los Bal- 
canes), el gran conflicto amoroso con el gran final dramático del 
segundo acto, que procura la separación temporaria de los. aman- 
tes, para reunirlos después en el happy end del tercero, una pareja 
bufa, a la que pertenecen los números realmente bailados, un có- 
mico, que fatalmente tiene que provocar risas, y todo eso envuelto 
en armonías lujosas e instrumentaciones operísticas; ésta es la nue- 
va fórmula de la opereta romántica que domina los fines del siglo 
XIX y los principios del siglo XX. Con la única excepción de Rí- 
cardo Heuberger, que en su “Baile de Opera” se empeña en revivir 
el espíritu de Offenbach o por lo menos del Strauss de “El murcié- 
lago”, los jóvenes contemporáneos de Juan Strauss, los Millócker, 
ZMer, Ziehrer, Dellinger, Heinrich Reinhardt, escriben  operetas 
románticas, y la siguiente generación de los Lehar, Kalman, etc., 
las cultivan hasta el exceso. 

Y esto también es resultado de circunstancias sociológicas uni- 
versales. La inquietud revolucionaria de las primeras décadas del 
siglo XIX en Francia y especialmente en París que lHevó a la dic- 
= tadura internamente vacía de Napoleón III había hecho eficaz el 
: genio crítico, alegre, antirromántico y antiautoritario de Offen- 


: 
: 
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el colorido román= 
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“había encontrado en el vals de Strauss su pas | 

tística, formó lá base sociológica para la alegría bailada de Ses 
-ciélago”. Ahora, en la segunda mitad del siglo XIX la 
ss Eta de la industria y del comercio tuvo por consecuencia 
aumento general de bienestar común. Una clase media, que se_ha= 
-—bía enriquecido y que siempre se figuraba- como el más sublime A 
ideal de la vida el gran mundo de los salones, quería anticipar aquel E 
gusto en el teatro. En el.teatro el buen burgués quería probar tam- 
bién la otra parte de sus sueños con todas sus ilusiones. y además - 
“sin peligro ninguno para la propia tranquilidad: la fascinante vida 
nocturna del gran mundo. Finalmente, se vivía en la época liberal 
y resultaba bastante bonito ver abolidas —por lo menos en la 
opereta— las barreras erigidas entre las clases por el feudalismo. 
Y de ahí los líbretos a granel con sus condes y princesas de opere- 
ta, que andan enamorados de una muchacha pobre o respectiva- 
mente de un-muchacho de las mismas condiciones, con el cual al * 
fin y después de reñidas luchas contra la familia y contra los in- 
tereses de su clase, y hasta graves conflictos psicológicos, culmi-- 
nantes en los famosos trágicos finales del segundo acto, se casan, 
es decir levantan al pobre candidato al estado de conde. Y la mú-: 
sica escrita para tales operetas románticas, no es más que una nue- 
va música de salón, desarrollada con los mismos fundamentos que 
aquella que vimos nacer en los principios del siglo en el París del 
culto de la virtuosidad. Todos los círculos, para quienes resultaba 
demasiado pesada y demasiado costosa la música neorromántica, 
siempre más exclusiva y siempre más ajena al pueblo y al gran pú- 
blico, encontraron en la nueva opereta un fácil subrogado para 
el cumplimiento de todas sus ansias artísticas. Leyendo las parti= 
turas de las operetas de Lehar, Kalman, Eysler, Jarno, Ascher, 
Winterberg, Stolz, Granichstádten, Benatzky, Abraham, etc., etc. 
ustedes encontrarán los mismos acordes alterados, aumentados o 
disminuídos del drama musical de Wagner, efectos instrumentales 
muy parecidos a los de los epigonos de Wagner, pero todo en una 
edición más barata, con orquesta reducida, con esplendor falseado 

de la acción y de la música. 

Claro está, que esto no quiere decir nada en contra del-ta= 

lento de aquella generación de compositores de operetas. En el sen= 5 
tido artístico —técnico— sus obras de vez en cuando resultan 
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trauss tampoco pertenece a la dinastía NOS 
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Strauss) los Kalman y Abraham de Budapest, los ber= 
y Silbert, todos ellos con: sus respectivas diferencias 

o nacionales, con sus variadas concepciones de lo cómico 

o, son representantes del mismo tipo fundamental de 

la opereta romántica del salón, cuyo prototipo es tal vez “La viu- 

da alegre” de Lehar con sus conflictos amorosos, sus dúos senti- 

- mentales de vals, su conocido himno a la vida nocturna interna- 

- cional “Jetzt geh ich ins Maxim' —“Ahora me voy. al Maxim'— 

su marcha de los cómicos, sus chistes, sus danzas. Ella, también en 

- el ambiente balcánico, proviene —lo que es fácil de reconocer— 

de “El Barón Gitano” de Strauss y volvemos a encontrar, siempre 

- con nuevas variaciones, su esquema en todas las operetas de las dos 

primeras décadas del siglo XX. S 

Aquel tipo de opereta, de la música de salón, de la de los ca- 
fés-concerts queda en flor hasta los últimos años de la inflación 
después de la guerra de 1914-18, domina por consiguiente el pri- 
mer cuarto del siglo XX. Recién entonces empieza la decadencia, 
ya que de nuevo la estructura social ha sufrido un cambio por 
los tiempos de la guerra y de la postguerra. El mundo del capita- 

- lismo burgués entró en su crisis decisiva. Y América, hasta en- 

- tonces dependiente casi por completo de las influencias de la cul- 
tura europea ejerce ahora por primera vez su influencia en la evo- 
lución cultural y artística de Europa. Con las tropas que los Esta- 
dos Unidos mandaron a Europa, vino una nueva forma musical, 
el jazz; llegaron los nuevos bailes, el foxtrot, blues, ragtime, en- 
glish waltz y el tango argentino. Un género nuevo de música po- 


y 
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E pular que en las masas europeas encuentra una resonancia entu- 
E siasta. La opereta vienesa hace el ensayo de transplantar algunas 
de aquellas nuevas formas a su esquema. No logra, hacerlo sino en 
unos pocos casos excepcionales. La revista americana, lo.mismo que 
A , la música bailable americana, llegan a ser serios competidores, y el 
film sonoro, la radio, a pesar de las tantas banalidades de la pri- 
mera década de su existencia, llevan finalmente hasta una depura- 
4 


ción de la atmósfera musical. "Quien, en is última aldea del uo 
por el. solo girar un botón puede escuchar alos mejotés cantores 


del mundo, a la orquesta de Toscanini, los mejores elenccs de ópe- 
ra o de música de cámara, adquiere aunque tal vez lentamente, una 


facilidad de juicio que lo hace rehusar aquella música sentimental 


de los salones, aquella música de subrogado de la época rombntica. 
Y —además— con el tiempo, el subrogado resulta superfluo, cuan- 
do se encuentran de nuevo la música popular y la música artística, 
cuando de nuevo empieza el intercambio creador entre ellas. Y 
exactamente eso vemos en la música moderna de nuestra época. 


Uno de los dirigentes de la música moderna, Igor Strawinsky, su- 


po sacar inspiraciones esenciales de la música del jazz; lo siguieron 
en su camino los músicos jóvenes de todas las naciones, los fran- 
ceses Milhaud, Satie, Poulenc, el suizo Honegger, el húngaro Bar- 
tok, los “alemanes Hindemith (con su ópera-revista “Novedades 
del día”), Ernesto Kreneck: (con la ópera de jazz. “Johny toca...””) 
y más que todos Kurt Weill con la “Opera de los cuatro centavos” 
Esta renovación textual y musical de la' vieja Ópera inglesa “de los 
mendigos”” llega a ser con el texto del poeta Bert Brecht y con la 
música moderna de Weill, basada únicamente en la canción popu- 
lar y el jazz, en realidad algo así como- una nueva “offenbachia- 
da”, un renacimiento del espíritu de Offenbach: crítica social y 
crítica artística trajeadas de amarga sátira y de comicidad burla- 
dora. Todas esas obras demuestran que la moderna música artís- 
tica ha dejado los terrenos de una expresión puramente esotérica, 
accesibles solamiente para un pequeño núcleo de iniciados, para di- 


rigirse a un público nuevo que está para formar una nueva socie- ' 


dad. Y con eso caen el pretexto sociológico y la justificación de la 
música de los salones. La evolución ultra rápida de nuestros días 
creará finalmente la nueva sociedad y con ella el arte nuevo, la 
nueva música del siglo XX. La que será diferente por completo 
de la música del siglo XIX que dió la base para las distintas clases 


de música ligera, que recién hemos contemplado. Y preguntádonos 


qué perdurará de aquella música ligera podemos contestar: las 
obras magistrales de Offenbach como ejemplos siempre válidos de 
cierta forma alegre de una crítica social en el arte escénico (compa- 


rable a las obras de un Aristófanes y, si quieren, de un Bernard : 


Shaw) y el vals vienés de un Juan Strauss como sueño musical de 
una Viena burguesa, hoy ya sumergida. Ya casi ha desaparecido 
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1. — Las escuelas literarias suelen iniciarse en actitud beli- 
- gerante frente a las inmediatas anteriores. Pero las oscilaciones que 
así originan, a menudo ocultan la perduración de elementos esté- 
ticos de la víspera. Tal ocurre con el Parnaso, escuela que en Fran- 
cia reacciona contra el romanticismo. ¿Contra todo lo que éste sig- 
nificó y trajo consigo a principio del siglo XIX? No, ciertamente. 
El Parnaso —anticípese desde ahora— es un movimiento compen- 
satorio del romanticismo en cuanto opone impasibilidad a exalta- 
“ción, descripcionismo a desahogo egolátrico, perfección formal a 
desaliño. Mas es también un movimiento de continuidad porque 

recibe del romanticismo alguna herencia, pronto fructífera, 

- Recibe la del Hugo de “Les Orientales”, colección de poemas 
coloristas, encuadrados en una decoración fastuosa como corres- 
pondía a su título: obra de paisajista casi siempre, de retratista 
libre —sin modelo— muchas veces. Gusta el Parnaso del toque 


e pictórico a la manera de Vigny. IÍmita las imágenes con que 


-Chateaubriand exorna la fina y eufónica prosa de “Les Martyrs”. 
Sin embargo, nadie ignora que los versos brillantes de “Les Orien- 


(*) 1. La lírica parnasiana. — 2. La reacción contra el naturalismo 
en la novela y en el teatro. 


A 


E oa soe e pa bite de Vigay y E :ec 

prosa de Chateaubriand no fueron lo predominante en el romar 

- cismo. Al contrario, lo predominante en el romanticismo fué la ex- 
- presión del desasosiego íntimo. Nunca la lírica pareció más redunda- 
mente lírica que en la era romántica. El poeta, cantor desdichado, - 
.gorjeó sus lamentos con machacona insistencia. Lo di dijo jo Lamartine: 
) o > E 


h 


Je chantais, mes amis, comme 1'homme respire, E > 
comme l'oiseau gémit comme le vemt soupire, : 
comme l'eau murmure en coulant, e 


EAS h. an 


Para el romántico la verdadera poesía fluye de la angustia, in- 
contenible e irremediable, que aflige al hombre. Lo dijo Musset: 


Les chants désespérés sont les chants les plus beaux, - 
et j'en sais d'immortels qui sont de purs sanglots. 


De esta poesía en permanente primera persona se aleja el Par- 
naso. Se aleja, pues, no del Hugo de “Les Orientales”” y sí del Hugo 
de “Les Chátiments”. A mediados de siglo los parnasianos rechazan 
la lírica confidencial de los románticos y afirman la fórmula de “el 
arte por el arte”. Gautier publica “Emaux et cammées” en 1852; 
Leconte de Lisle, el mismo año, sus “Poémes antiques””; Banville, 
en 1857, las “Odes funambulesques'* (1); el mismo año, Baudelaií- 
re sus “Fleurs du mal”. ¿Cuál la tesitura de la nueva poesía? ¿Cuál 
la estética de estos escritores, aceptada luego por Sully-Prudhomme, 
Coppée Heredia, Dierx, Ménard, Mendes, Silvestre, Jean Richepin, 
etc.? Veamos sus principales características. - 

Acaba de decirse ““impasibilidad contra exaltación”. Está con- a 
tenida esta norma en una muy citada composición de Gautier, 
“L'Art”, que ha traducido Díez-Canedo: 4 


e Dd di 


Sí, labor de más belleza e : 
da la forma en que se exalte 

la destreza: 
mármol, ónix, verso, esmalte. 


(1) Ya Banville Se había distanciado del romanticismo con sus coleccio- 
nes tituladas “Les cariatides”” (1842) y “Les stalactites”” (1846). 
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Ñ Y la severa medalla 
- que en la tierra el labrador 


que en sí, -avaros, 


guardan ets e hz 
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- Lucha con 3 fuerte Paros 
> con el Carrara duro 


Todo pasa. El arte augusto 


sólo alcanza eres. do 


frágil busto 
sobrevive a gran bd: 


7, 


tal vez halla, 
revela un emperador: 


td A Ao 
Los dioses mismos petecen, 
mas los versos inmortales 


permanecen 


más firmes que los metales. 


¡Esculpe, cincela, lima: 


que tu vago ensueño ardiente 


fiel se imprima 


sobre el bloque resistente! 


y 


q ¿y 


ba tai A 
rien ne révélera ton mal intérieur, 
S. pas de sanglots humains dans le chant du podre! pS $7, 


po 


El jefe reconocido y pio de la escuela, Leconte de LR 
-aminora la rigidez de tan severa pauta artística, pues no ha de pros- 
cribirse la emoción y sí, solamente la “inmoderada exhibición de. 
la propia vida”, con la que se satisfacen los groseros gustos de la 
multitud. Si Hugo, al exhalar los ayes de su actos. gas a q de 
esperación a , 
je SL me briser le front sur le pavé, 
Leconte responde, olímpico: 


proméene qui voudra son coeur ensanglanté 
sur ton pavé cynique, O plebe carnassiére! Ed, 


Y así cuando el ya parnasiano Gautier pierde a la madre, enfrena 
varonilmente su desconsuelo: 


Comme autrefois, pále et serein , 
je vis, du moins on peut le croire, 

car sous ma redingote noire 

j'ai boutonné mon noir chagrin. 


El poeta debe recatar su intimidad y rehusar el “grito dema- 
siado estridente y desordenado'”. Sofocada o casi sofocada la emo- 3 
ción, el parnasiano se extravierte, para decirlo con vocabulario de 
hoy. Mira lo circunstante y lo pinta. Sueña con lo desconocido y 3 
lo exótico y los refleja imaginativamente. | 

Del subjetivismo llorón del romántico se pasa a un descrip- 
cionismo voluntariamente objetivo. De lo interno, a lo externo. 
Hay que convertir el diccionario en paleta, declara Gautier. El 


velas, Declina Ja novela romántica, siempre: sentimental, confeso . j 
l a menudo, habitualmente lacrimosa, y surge la novela realista, 
relato impersonal, como si los hechos no hubieran sido enla- 
os y desenlazados por el autor. Flaubert es a la novela lo que Le- 
onte de Lisle y los suyos son a la lírica. Y en la crítica literaria, 
Sainte-Beuve se propone idéntico designio de analítica objetividad. 
De 1850 a 1870, aproximadamente, visible paralelismo hay 
entre la novela realista y la lírica parnasiana. Los poetas tratan de 
dar plasticidad a sus estrofas, Se esmeran en el diseño, buscan la 
- hábil poicromía y esculpen, cincelan y liman. Sus paisajes son óleos. 
Ejemplo: “Premier sourir du printemps” de Gautier, “Le désert*” 
de Leconte de Lisle, “Le récif de corail”” de Heredia. A veces no 
es un cuadro campestre o marino, sino una escena urbana: “Dans 
la rue”, por ejemplo, poemita de Coppée. A veces, algunos pergo- 
najes históricos, evocados por Leconte de Lisle o por Heredía. A 
veces, los tipos humanos de la época, como en varias poesías de 
Coppée. A veces la fauna: desfilan “Los elefantes”? o “El jaguar” 
de Leconte y vuelan las aves del cielo parnasiano, ya las goondrinas 
de Gautier, ya el cisne de Sully - Proudhomme. A: veces los objetos 
ornamentan el poema, como en los de Heredía titulados “Le vase”, 
“L'épée”, “Le vitrail”. 

Escritores de amplísima cultura, usan un vocabulario escogido, 
en ocasiones esotérico. Y por ser escritores de la época positivista, 
admiran la ciencia en conjunto y cada ciencia en particular. Utili- 
zan cuanta noción sobre los pueblos antiguos y sobre las viejas 


> 

4 religiones asiáticas ha reunido el siglo XIX. Recurren a la infor- 
mación histórica, a la investigación arqueológica, a la reseña geo- 
> gráfica. Ahí están para probarlo los “Poemas antiguos” y los “Poe- 
mas bárbaros” y los “Poemas trágicos” de Leconte de Lisle. Ahí, 
; muchos de los “Trofeos” de Heredia. 
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qe intermitente, de un Musset o un Lamartine. No «pación saya 
guerra ———como quería Hugo— contra la retórica y la sintaxis. 
-——Cuidan el léxico y bruñen y repujan los vocablos cual si fueran ; 
copas, según dijo el Verlaine de la primera hora, un Verlaine toda- 
vía parnasiano. Eligen el adjetivo para describir con elegante! prer- 
cisión. Son diestros versificadores. Banville publica un “Petit traité 
de poésie francaise”., donde destaca la importancia de la ríma, as 
no de oro” para el raudo corcel de la inspiración. - A 
_. Los parnasianos son estilistas. primorosos. Uno dE ellos, su 
jefe, dice: des | pa) PIEL 
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Le vent beugle, rugit, siéfle rále et miaule 
et bondit a travers 1'Atlantique. 


Y, al hacerlo, escoge y gradúa los seis verbos y hasta repite inten- 
cionalmente una conjunción, en este caso reforzadora del efecto 

que desea producir. No contento con tal alarde, agrega otro en la 
misma composición. de, “Poemes tragiques””, cuando, refiriéndose 

de nuevo al viento, nos dice que: : 


- Il mord, déchire, arrache et tranche les nuées, 


Algunas revistas agrupan momentáneamente a estos poetas. a 
De ellas —-desde “L'Artiste” y la “Revue Fantaisiste'”” hasta 
Art” dan noticia los historiadores de la literatura francesa. 
También la dan, y con más pormenores, de las colecciones del 
“Parnasse Contemporain”: 1866, 1871 y 1876. Allí colaboran 
quienes inician el movimiento y quienes lo imponen durante breve | 
lapso. P 
Pero alrededor de 1880 la escuela parnasiana casi ha desapa- 
recido en Francia. Agotado el repertofio de posibles descripciones, 
se secan ya los colores en la paleta de quienes siguen a Gautier. 
Quizá porque hastía bastante, a la crítica y al público, esta poesía - 
serenamente marmórea, tersa siempre y siempre impecable, con ex- 
ceso de afeites y sin graciosas arrugas. Lírica que, al negar el lirismo a 
—pues rebuye expresar lo personal— está condenada a un auge” 3 


: e pd” 


a 2 ai eS aca- 
ir de que se escucharon durante el trans- 
al muy afecto a la labor de lija, 

a a escritores de diferentes países. Y cuando no se contagia 

do por lo menos hace improbable el reflorecer romántico. 

-1tali conoce entonces a un núcleo de anti - manzonianos decididos. 

- Carducci presenta cierta similitud con los parnasianos franceses, 

- como observa Benjamín Crémieux. En Inglaterra, Oscar Wilde 

- proclama —a su modo— la divisa del arte por el arte. España 

aplaude a Núñez de Arce, hoy tan fuera de nuestra sensibilidad, 
poeta que se complace en la descripción suntuosa y tamborilea en 

verso. A la descripción, convertida en sustancia fundamental de 
la poesía, se inclinan algunos jóvenes españoles, de un parnasia- 
nismo “a la andaluza”: Salvador Rueda, Manuel Reina, Ricardo 

- Gíl. En Hispano - América hay también escritorés que, entre 1880 

y 1895, cultivan el poema descriptivo - pictórico: basta recordar 

a del Casal, Gutiérrez Nájera, Silva, Arciniegas, Díaz, el propio 

Darío y, poco después, Lugones. Pero en estos poetas hispano - 

americanos, junto a influencias claramente parnasianas se advierten 

otras que provienen del romanticismo europeo, a veces del alemán 

a lo Heine, del romanticismo español en sus variados tonos —Es- 

pronceda, Zorilla, Campoamor, Bécquer— y del simbolismo fran- 

cés, a la sazón en pleno desarrollo. ; 


2. — El profesor Roberto Giusti, crítico ilustre e ilustrado 
colega, ha trazado la trayectoria de la narración hasta el afianza- 
miento de la novela realista y de su derivada, la naturalista. Rea- 
lismo y naturalismo llegan también al teatro. Pero en éste, entre 
1850 y 1870, no puede señalarse una obra que, por su realismo y 
el valor de su realismo, sea gemela de “Madame Bovary”. Más 
que de realismo estricto, en el teatro debe hablarse de un realismo 
con abundantes residuos románticos, aleación visible en la produc- 
ción sensiblera y efectista de Dumas hijo, de Augier, de Sardou. 
El realismo como escuela del calco fiel y sin retoques no escala 
el escenario hasta 1882 cuando se estrena “Les corbeaux”, admi- 


Y MAS e ndo A Aa, PUIRIO 


AS 


- nera de enfocarlo, la pieza puede catalogarse bajo el. rótulo. de re 


Los argumentos y, además, el propósito cientificista al. que os 
se ajustan. e 


de Europa: en Italia, por ejemplo, puede jalonarse el itinerario : 
_ desde el bajo romanticismo de un Giacometti hasta el verismo re- - 


bacano de tra £otogds: o 


lista - naturalista. Pues Becque en el teatro —al igual de los ( 
court en la novela— está colocado en la intersección de ral 
, naturalismo. Y éste, en el sentido exacto del término, no ; 
sino cuando Zola y los de Médan transportan al elas el 
Théátre Libre de París los argumentos de sus novelas homónimaás. 


Lo expuesto respecto a Ena es aplicable al dt del os 


gional de Verga y Capuana y, luego, hasta el realismo - naturalis- 
mo —de marchamo cosmopolita o de sello preferentemente francés 
impreso en sus obras por Giacosa, por Praga, por Bracco; en Es- 
paña, desde el realismo con resabios románticos de Tamayo y Baus - 
y López de Ayala hasta el posterior realismo, ya de firme acento y 
de intención a veces trascendente en las escenas de Pérez Galdós o 
de Dicenta, ya de factura hispano - francesa en las de un Bena= 
vente (1). Sólo al finalizar el siglo se injertan elementos natura= 
listas parisienses en el teatro realista —en los disimilares teatros - 
realistas— de varios pueblos europeos y americanos. Cuando esto 
ocurre, los autores muestran a los personajes bajo el influjo de- 
terminista de la herencia, de su individual contextura orgánica y 
del medio físico - social que los rodea. Infructuosa traslación al 
proscenio de los postulados en que se asienta la llamada “novela 
experimental”. Novela y teatro de cuño positivista. En ambos gé- 
neros, tentativa para explayar una concepción materialista del hom- h 
bre y de la vida. Y cuando ocurre esto, diversos escenarios acogen 
—a veces sin exclusión de otras modalidades dramáticas— el re- 
pertorio realista - naturalista: tales el Théátre Libre de Antoine, 
fundado en 1887; la Freie Bibne berlinesa, de Brahm, dos años 


más tarde; el Independent Theatre londinense, de Grein, en 
1891 (2). | 


(1) Obsérvese que varios de los escritores mencionados aquí —Hfran- 
ceses, italianos y españoles— cultivan la novela y el teatro O 
que, por lo menos, teatralizan algunas de sus novelas, 


(2) El Court Theatre, del inglés Granville - Barker, empezó siendo en 


1904 un escenario de tendencia realista. A poco andar, AER 
su inicial cauce artístico. 


irte con los materiales que la vida le ofrece. Y 
$ griegos hasta hoy. esa escuela literaria triun- 


s que haya sido do dentro del realismo del 
io ejercido por el ideario naturalista. ¿Es 
, en efecto —como quería su genitor, el positivismo—, 
at y científicamente todo el ser humano, toda la 
lid, d y todo el conocimiento que de la realidad logra el ser 
Bumano? en esta interrogación, de tanto en tanto, el siglo XIX. 
, prolongación del idealismo alemán de principios 
de siglo, Es que el mundo es, apenas, nuestra representación del 
¿ mundo. Kierkegaard está convencido de que el enigma de la vida 
no puede ser aclarado sólo por la inteligencia. Otras voces tra- 
—suntan pareja inquietud metafísica. Se las escucha en la época 
del neokantismo en Alemania, del neohegelianismo crociano en 
Italia, del nuevo germinar espiritualista en Francia, del ecléctico 
pragmatismo en Norte - América. De ahí que, cuando todavía 
prevalece el fervor cientificista en Europa, Boutroux escriba su 
“Contingence des lois de la nature” (1874) con título delibera- 
damente agresivo para el movimiento positivista. Otros trabajos 
filosóficos —los de Renouvier, Lachelier, Fouillée, etc.— refle- 
jan igual viraje en el pensamiento francés finisecular. Uno de los 
más notorios, el “Essai sur les données immédiates de la con- 
= science” (1888 u '89), tesis de Bergson, discípulo de Lachelier. 
Se diseña entonces una caudalosa corriente ideológica: neoidealista, 
porque no acepta como realidad total la mecánica realidad artí- 
E culada por la ciencia en la limitada zona de lo cognoscible; neo- 
5 espirituaista, porque no acepta que el hombre sea reducible úni- 
camente a materia. 
¿ En la literatura se produce, sincrónicamente, una evolución 
análoga a la que acaba de resumirse. Véanse algunas pruebas: el 
manifiesto contra “La Tierra” -—del cual les ha hablado el Dr. 
Giusti —, que revela cómo los del grupo de Zola, ya en 1887, 
niegan al maestro; el célebre artículo de Brunetiére sobre “La 
“banqueroute du naturalisme””, publicado el mismo año, uno más 
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la vigorosa arremetida que a la enseñanza positivista leva Bout- 
get desde “Le disciple” (1889), novela donde el profesor Sixte. 
disfraza, pero no oculta, la figura de Taine; la inquisición de 
Huret, en “L'Echo de Paris” (1891), que sirve para poner de | 
telieve la declinación del naturalismo. ¿Algo más? Pues las con- 
versiones de Brunietiére, de Huysmans y de otros escritores al- 
catolicismo, no sin que Huysmans —ex - adepto de Zola— fuera, 
de paso, neófito del ocultismo y la magía... E 


: entre dd varios ataques contra la escuela de las “tranches de vie q 


Agréguese que, en las postrimerías del siglo, el occidente eut e, 


peo comienza a aficionatse a la novela rusa. La difunde de Vogié - 


en Francia con sus estudios de 1886 - 87; desde Francia se extiende - 


a otros países. Lectores distantes traban relación con los torturados 3 
personajes de Turgueneff, Tolstoi, Dostoiewski y Gorki. En esos 


personajes, dada la complejidad de los caracteres, hay posibilidad - 


de apreciar la disociación del yo, tema que retomará —y ptofun-- 


dizará gracias al bergsonismo y al freudismo— la literatura del 
siglo XX. Y junto con el gusto por la novela rusa, cunde en toda 
Europa el interés por el teatro escandinavo. Se leen y se interpre- 
tan en Francia, Inglaterra, Alemania, Italia —luego en España y 
América— las obras de Ibsen, Strindberg, Bjornson. La más ge- 


neralizada e intensa de estas influencias en los escenarios del mundo 


es, entre los dramaturgos de categoría, lá del de “Casa de muñecas”, 
'Espectros”, “Un enemigo del pueblo”, “Peer Gynt”. 


La beneficiosa propagación de la novela rusa y del drama 


escandinavo trae como consecuencia que, bajo un realismo aparen- 
te, empiecen a ensayarse la novela y el drama psicológicos. Una 


y otro se tonifican en un ambiente cada día menos impregnado de 


positivismo. Francia retorna, conscientemente o no, a su tradición 


raciniana y stendhaliana. Reapatece la novela de análisis, que - 


cultivan Bourget, Prévost, Barrés. En Italia —acaso bajo el in- 
flujo de Dostoiewski— la producción de Fogazzaro ejemplifica, 
mejor que la de Oriani, esta etapa de la narración. En España, 


durante el decenio 1895 - 1905, del Valle - Inclán y Baroja es- 


criben novelas que muestran la hetetóclita formación ideológica y 
estética de sus autores, quienes ño se contentan ya con la superficial 
observación del medio y la epidérmica visión de los hombres. 


Dentro de la dramática se opera idéntica transformación. 
Solness, el constructor”, “El pato'silvestre””, "La dama del mar” 


3 ria el Ra pegnlolica, del 
o subsiste —aunque con variantes de 
| y estilo — en los primeros del XX. El recorrido puede 
Traza *Amoureuse” de Porto - Riche y “L'envers d'une 
- Sainte de de Curel hasta “Las tres hermanas” de Chejov, “La 
sc fonte” de Bracco y y casi toda la producción de un Andreieff 


Otro rumbo de la reacción contra el realismo - naturalismo 
E canaliza en el llamado” “teatro de ideas”. Ibsen impera en él 
E pues, plantea todos los fundamentales problemas 
- de su época: el individuo frente a la sociedad, la libertad de la 
- conciencia, la desigualdad social de los sexos, la educación en gene- 

ral y, especialmente, la de la mujer, etc. Curel, el dramaturgo de 

“La nouvelle idole'”” y “Le repas du lion”, es su más insigne discí- 
- pulo francés. Shaw, el de “Casas de los viudos” y “La profesión 
de la Sra. Warren”, continúa la comedia ibseniana, aquella de 
punzante sátira aleccionadora que en “Los pilares de la sociedad” 
adquiere valía de espécimen. Hauptmann en Alemania, Bracco y 
Butti en Italia, Dicenta en España, Payró y, a veces, Sánchez entre' 
nosotros —para recordar sólo a algunos —-deben bastante a aquel 
dialéctico noruego que hizo también dialécticos, tercamente dialéc- 
ticos a sus personajes. 

Y otro rumbo de la misma reacción se orienta hacia el teatro 
¡ppoético. Aquí aludo incluso al teatro poético en verso cuando se 
discute, a fines de siglo, si este modo de elocución puede ser, toda- 
vía, lenguaje de diálogo. Niega tal posibilidad el naturalismo, pues 
quiere un diálogo fonográfico que imite servilmente la conversación 
usual. Pero el teatro poético, tanto en verso como en prosa, no es 
desterrado del proscenio. Lo sostienen, primero los parnasianos y, 
después, los simbolistas. 

Como a la dramática simbolista me referiré en la clase próxi- 
ma, baste decir ahora que Antoine —pese al criterio de Zola y los 
suyos— abre el Théátre Libre a muchas obras en verso; que los 
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«del XX. Pero de su supremacía literaria van li 
que cultivan la novela psicológica, el teatro pere cl 
de ideas y el teatro poético. Falta solamente indicar cómo la 
dencia de Baudelaire impulsa el movimiento simbolista, cómo 


escala el teatro y cómo repercute en las letras de POS -Az 
sival surgir el modernismo. 


: eS Conferencia pronúnetada 2 cono , 
MS Oe el 2 de octubre de E A 


y A 
Y » É 5 


AN 


|. En uó de doctor en Medi- 
_yersó sobre “Ricerche del complemento del 


fetti da insufficienza tiroidea”. En 1911 llegó a 
y ejerció primero su oficio de médico que abandonó de- 
smte en 1929 para dedicarse a los estudios científicos de su 
€ ción. Bajo la dirección de Adoifo Doering estudió la geología. 
le Santa Fe, Entre Ríos y Córdoba. Al fundarse la Universidad del : 
A Litoral fué nombrado profesor de Geología y Paleontología. Ocupó di- 
“versos cargos en el litoral hasta que en 1935 se le nombró Director del 
Instituto del Museo de la Universidad de La Plata. Autor de numero- 
-— sas publicaciones sobre: Geología estratigráfica, Geografía física mor- 
fológica, Paleozoología (mamíferos y moluscos), Paleobotánica, Pa- 
- Jeoantropología, Paleoetnología, Arqueología americana, Protistolo- 


. ala, ete, 


A 
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P. WALTER JACOB. 


- - Nació en Alemania, en 1905. Fué Director de orquesta y “regis- 
seur” de los teatros municipales de Coblenza, Lubeck, Dessau, Essen, 
- Colonia, etc. Ha publicado un libro sobre el compositor Félix de Wein- 
gartner. Cursos dictados en el Colegio: 1940, “Música moderna alema- 
na” y “La música ligera, el vals burgués y la opereta romántica, en el 
siglo XIX”; 1941, “Historia General de la Opera, desde el Renacimien- 

to hasta ahora”. 


JOSE MARIA MONNER SANS 


Ver “Cursos y Conferencias”, año XII, Nros. 139-40-41. Volumen 

XXIV, octubre, noviembre y diciembre de 1943. En la nota que ahí apa- 

rece se cometió un error al especificar el lugar de nacimiento, que €s 

Adrogué, provincia de Buenos Aires. Además, se omitió enumerar, en- 

-—+tre los cargos, el de Profesor de Literatura Contemporánea en la Fa- 

cultad de Humanidades de La Plata. Entre las obras de teatro falta 
citar “Islas Oreadas'” (en colaboración con R. Gómez Masía). 
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IIINRARIO BIBLIOGRÁFICO Y A o 1 5 
FIERRO por José pot pa En Buenos Al> 
res, 1943. ES MOSZ AS ; 
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No es posible dd E aplauso al Sr. José dol Manbe por. Z 
la ingente labor realizada para formar el catálogo descriptivo de todos - 
los materiales bibliográficos relacionados con el Martín Fierro y su au- 
: tor, publicado en el libro cuyo título encabeza esta noticia. Labor que 
supone innumerables búsquedas en bibliotecas y hemerotecas, sosteni- A. 
das por una admirable paciencia y un entrañable amor a la obra de 
Hernández. Labor metódica, conducida cronológicamente y por orden 
alfabético conforme a direcciones y cuadros precisos que abarcan toda 
4 la bibliografía posible, aun la más insignificante, hasta las fugaces re- 
! ferencias en artículos y ensayos, incluyendo además los ilustradores y 
grabadores, las traducciones, exposiciones bibliográficas, conferencias y 
discursos, escenificaciones, homenajes oficiales y privados, y demás tes- 
timonios de popularidad, algunos puramente comerciales, p 
No ha podido pretender el autor agotar la materia hasta el punto - 
de que un solo artículo o noticia perdidos en olvidados periódicos es- 
capara a su ardua pesquisa; pero lo hecho es extraordinario, Declara- 
mos no haber advertido ninguna omisión de referencias de interés. Si 
ha incurrido en ellas, y el autor modestamente lo admite en la breve 
“justificación” de su obra, puesta a manera de prólogo, merece plena E 
indulgencia: quien pueda señalarlas, contribuirá, no a mejorar la obra, 
que no sería justo decir así, pero de todos modos a«completarla. . : E 
Util instrumento de trabajo para los futuros críticos y estudiosos “e 
del Martín Fierro y de su valoración y resonancia popular y literaria, 
* 
E 


el Itinerario del señor Maube es también un conmovedor homenaje al 
poema famoso y.a su inolvidable autor. Roberto Mezzadra ha ilustrado 
la obra. 


G, 


LA EXPRESION POPULAR DRAMATICA, por Bernardo Canal Feijóo. 


Universidad Nacional de Tucumán. Facultad de Filosofía y Le- 
tras. 1943, 


Pertenece éste a la serie de Cuadernos con que la Facultad de Fi- 
losofía y Letras de Tucumán da a conocer los trabajos originales de 
profesores y estudiosos, El contenido de los mismos puede versar sobre 
investigaciones históricas —como el que nos ocupa— pedagógicas, li- 
terarias y filosóficas. 

Las setenta páginas del Cuaderno comprenden: “La fiesta sacra- 


e E 


£ eS prácticas o ritos correspo 


ran, e ótras formas “agregadas, a pS en la 
Y esquema ( de una especie de auto sacramental americano, mí- E 
y plástico, que sobrevive misteriosamente a sus antiguos usos +4 Ñ 
os-reli 0s0s. y a la voluntad histórica que le dió origen”. Es, pues, 7 
un a que ha. perdurado a través del tiempo T. de las gene- 


mi 


e _xitos de la: vegetación, donde se amalgaman elementos paganos con ala a 
- mentos, cristianos, a la vez que es una expresión de fiesta mestiza con. 


AS de jerarquías sociales; todo ello etutetizado en un e 


AS Al final del Cuaderno el autor ha ATAR unos breves esquemas 
a ilustrar el contenido del texto, correspondientes a la descripción 
escenario * vá de los sucesivos momentos de acción.. 

$ El segundo estudio sobre “La leyenda maldita de la viuda” no es 
menos interesante que el primero. Sus restos más esquemáticos y me- 
mos concretos obligan al investigador a recurrir a frecuentes suposicio- 
> nes lógicas. z y se - 

z - Termina el estudio con un , paralelo Sto la leyenda mítica de 
Edipo y la dela Viuda, aunque la distancia entre ambas sea en su as- 


pecto formal tanta como la que las separa en el tiempo. _ > 


E estudio realizado por el Dr. Canal Feijóo es un interesante A 
aporte para esclarecer la oscura y poco conocida tradición dramática . 7 
americana y establecer los nexos que vinculan las manifestaciones de 2 
3 América con las Fra «primitivas de Europa. e E A 


María Angélica Pagano. 


e A a ios dos. inde qe “La prensa d e 
sd ' Razón” en que se Ro la labor. del Colegio. S 


EDUCACION DEL PURO 
“La Prensa”, 12 de Mayo de 1944. 


Todos los Balas son buenos para educar al pueblo y- todas las 
iniciativas, aun las particulares, son dignas de loa, La escuela pd 


y pública, gratuita y obligatoria, abrirá siempre el primer camino de 


“la educación y la instrucción, sin perjuicio de que con ella colaboren 


Otras instituciones que buscan la manera de extender los estudios, co- 


mo son los institutos de conferencias y los llamados colegios libres, res- 


pecto de los cuales hicimos un comentario días pasados. Nos complace 


subrayar ahora que en la capital federal existe una entidad que se de- 


nomina Colegio Libre de Estudios Superiores, cuyas puertas han de 
abrirse la semana próxima para iniciar los cursos del presente año. Los 


temas anunciados y los nombres y prestigio de los profesores dan 


una idea muy aproximada de lo que el público puede recoger asistiendo - 


a esas clases. Lo argentino no excluye el estudio de lo foráneo, porque 


sólo se puede llegar al sano y constructor nacionalismo cuando con 


igual profundidad se conoce lo propio y lo ajeno. Así, por ejemplo, 


el problema portuario de la Patagonia alterna con el régimen muni- 
cipal en los Estados Unidos, la literatura argentina como expresión de . 


un siglo, con el teatro de Shakespeare, el desarrollo y fundamentos de 
la cultura argentina con los centenarios de Anatole France y Federi- 
co Nietzsche. 

Cuando esta clase de iniciativas están inspiradas por el desinterés 
y una constante aspiración de bien público, nos parece que siembran 
buena semilla. Todo lo que tienda a elevar el nivel intelectual y mo- 
ral del pueblo argentino, será empresa digna de respetuosa considera- 
ción, No se trata, naturalmente, porque sería absurdo, de que el pueblo 
sea enciclopedista y sabio. Pero de que sea instruído, educado, pruden- 
te y justo, sí. Es un axioma, acreditado por la experiencia, que la dicha 
del hombre, y por extensión la de los pueblos, no es el saber mucho, 
sino el saber bien. Como los extremos siempre se tocan, la persona que 
sabe mucho y mal se parece por modo notable á la que sabe las cosas 
a medias, con nociones vagas, oscuras o incompletas. Es posible que la 
ignorancia abecedaria sea menos peligrosa que la semi-ignorancia del 
que lee gin captar el verdadero sentido de la página impresa o del que 
escucha sin penetrar en lo que predica la palabra hablada. 


Hay que instruir bien al pueblo, fuente de soberanía. Pero la ins- 


es 2.5 totato Popalar 


A: pecto a su lavor concreta, son 
ue persiguen por los mismos caminos un propósito de 
pes. y cuyo desempeño tiene recibidos nuestro país ger- 

en Una y otra demuestran con su labor la existencia en 

a , medio de e un gran número de personas que se sienten obligadas: 
$ a levar le cultura media del pais y no supeditan esa obligación a la- 
pr que pueda prestarle el Estado. Son cátedras libres que predican 
as 'exestencias de la libertad por mera virtud de su propio eficaz fun- 
- cionamiento, 
No hay nÍínguna exageración en decir que el Colegio. y el Instituto 
, eeh dos de las más meritorias realizaciones debidas en nuestro país a 
la iniciativa privada, en el antho campo de las especulaciones intelee- 
- tuales, El país lo sabe y lo agradece. Y mucha gente que no alcanza a 
- comprender del todo el alcance de estas fundaciones pero lo intuye, les 
-. presta el talor de una instintiva simpatía engendráda por el amor po- 
- Pular a las creaciones democráticas. Con este signo nacieron ambas, 
aunque de ello no se hablara, por sobre entendido, cuando se resolvió 
fundarlas. También esto lo barrunta ahóra el certero instinto de la 
multitud. Obras que nacieron con el claro preciso designio de trabajar 
en ún sentido de profundización de la cúltura, están actuando también 
cón una virtud extensiva y comportándóose como fomentadoras de no- 
bles curiosidades mentales, inexistentes hace pocos años en la maga 
popular argentina. 

Huelga señalar el mérito sotial de semejantes empresas nacidas de 
un noblé desinterés o del más patriótico de los intereses. 


LA FILIAL DE BAHIA BLANCA 
RENOVO SU CONSEJO DIRECTIVO 
iia por el Consejo Directivo, el 28 de abril, a la tarde, 56 


realizó la Asamblea Genera] Ordinaria de Amigos de la Filial de Bá- 
- hía Blanca, considerando la siguiente Orden del día: 
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sue actividades de es- E 


A AA, 
DA A e Sc Directivo, 
1944; 2»: Renovación del Consejo Directivo. Ne 
o a O 
: 58 _En primer término se dió lectura a la memoria y | 105 
, e uerdk aprobados por unanimidad. Seguidamente se E 
var parcialmente el Consejo Directivo, quedando éste éste integrado 
siguiente forma: TITULARES: Pablo, Lejarraga (Secretario), Ger 
0 García (Tesorero), Santiago Serge Villa, Roberto J. Carpinetti, Zule- 
a ma Cornidez, Berta Gaztañaga, Ismael E. Ricci, Gregorio Scheines y 
M. A. Torres Fernández; SUPLENTES: Alfredo J. Viglizzo, Armórióo; 3 
A. Malla, Antonio Schulz. Como revisores de cuentas se COn HE 
los señores Ernesto Vacca y Francisco Muñiz. 7 
RS Finalmente se consideró el programa cultural que se PA en. : 
AA el curso de este año, el que fué informado por el Secretario, produ- 
, ciéndose en torno del mismo, entre los amigos, un intercambio de opi- 
niones, en el que se hicieron presente diversas sugestiones para la más 
eficaz realización de 198 propósitos de la entidad. 


- - 


INAUGURACION DEL CURSO DE ESTE AÑO - 


..El sábado 20 de mayo, a las 18.30 hs., en el salón de conferencias 
de la Biblioteca Rivadavia, la Filial inauguró su curso del año, con un 
acto público al que asistió una numerosa concurrencia, y en el que hi- 
cieron uso de la palabra el Secretario de la Filial Pablo Lejarraga y ; 
Roberto F. Giusti que pronunció una conferencia sobre “Desarrollo de 
la cultura argentina de Caseros a nuestros días”. En su discurso, el 
Secretario de la Filial, después de referirse al programa del año, y a- 
la. presencia del doctor Giusti en el acto inaugural, señaló la. misión cul- * 
tural. y nacional que en estos momentos cumplía el Colegio Libre de. Es- 
tudios Superiores. 

“Seguidamente ocupó la tribuna el doctor. Roberto F, Giusti, para 
desarrollar el tópico elegido: “La cultura argentina de Caseros a nues- . 
tros días”. . Después de frases preliminares, y. de referirse al desarrollo 7 
de nuestra cultura bajo constantes influencias europeas, pero_con cre- 
cientes ansias de expresar .su originalidad, el-doctor Giusti mostró co- ; 
mo fué ahogada en la época de Rosas. Pasó luego a esbozar su traba- 
joso renacimiento en medio de las luchas banderizas que sobrevivieron E 
al desgarrarse Buenos Aires de la Confyderación. En Caseros nace una E 
hueva historia. La vida intelectual procura recobrar su ritmo. Los co- ; 
mienzos fueron difíciles, El entusiasmo y el impulso eran grandes; ma- 
gros los résultados. Los periódicos se multiplicaban; 'pero las preocupa- 
ciones políticas dominaban las puramente intelectuales. Los románticos y 
de la primera gemweración habían muerto o habían colgado la lira, entre 
éstos Mármol. Los proscriptos vueltos a-la patria usaban Ja pluma para 
debatir los graves problemas políticos de esa hora: Las actividades inte- 
lectuales se encauzaron en la era constitucional, aunque retardadas por 
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rectora de la inteligencia y sociedad argentinas. Wlla 
| de la inmigración y con el salto de Buenos 


; a chata cosmópolis, estremecida por el ansia de lu- 
y hombres del 80 —Mansilla, Wilde, Cané, Lucio Ló- 
ete.— diplomáticos, eserftores, “clubmen”, “bon vi- 
E las letras el estudio de la sociedad argentina, de sus 
: Ed ; ellos descubrieron y pintaron én la novela o las 

- "formas seminovelescas, aquella Buenos Aires ávida de lujo, de especu- 


. e 


lación y de placeres, que el conferenciante describió a grandes rasgos. 
Los hombres del 380, burgueses ilustrados, de formación filosófica po- 
- sitivista, imbuidos del pensamiento contemporáneo europeo, propiciaron 
-— además, defendieron y sancionaron durante aquel fecundo período, las 
grandes leyes civiles y liberales que remataron la obra de los constitu- 
“yentes. No sin encarnizadas y memorables batallas con los adversarios 
en el Congreso y en la prensa. Esta polémica sirvió al Dr. Giusti para 
trazar un paralelo entre las costumbres oratorias y nivel intelectual de 
los viejos parlamentos y los más recientes. Otro tema que el conferen- 
| «ciante trató con oportunas observaciones y ejemplos, fué el movimiento 
-—pendular que se advierte en la historia de la cultutra argentina desde el 
romanticismo, entre el afrancesamiento y el retorno a las cosas de la 
tierra, movimiento que en ocasiones se produce en un mismo escritor, 
como ocurre en Echeverría y en Sarmiento, Como ejemplos de lo segundo 
«ofreció la poesía gauchesca y la posición de Rafael Obligado, cuyo ““San- 
tos Vega” simboliza la lucha entre la tradición criolla vencida y el pro- 
greso, la ciencia y la inmigración triunfantes. Otro movimiento euro- 
—peísta que examinó el conferenciante fué el modernismo en la poesía, 
irradiado desde Buenos Aires a todo el mundo de habla hispana por 
«obra de Rubén Darío. No fué, sin embargo infecundo, expresó el doc- 
tor Giusti, pues fertilizaría la literatura del nuevo siglo, agilizando la 
lengua, afinando la «emoción, descubriendo nuevos horizontes a la poe- 
“-«sía. Señaló. también la bienhechora influencia ejercida por la prensa €n 
el progreso de nuestra cultura, Trazó a continuación el desarrollo del 
teatro rioplatense desde su nacimiento con la pantomima circense “Juan 
Moreira” hasta el fecundo advenimiento de Florencio Sánchez y la co- 
-mercialización posterior contra la cual Juchan hoy no siempre con ven- 
taja, el arte honesto y los pequeños teatros independientes, de origen 
“popular, apoyados por muchos jóvenes escritores. La última parte de 
- la conferencia fué dedicada al examen de las características más nota- 
* bles dde nuestra cultura, como la muy antigua afición porteña al teatro 
extranjero de prosa y al “bel canto”, así como a la música pura; los 
progresos de las letras y las artes plásticas; la difusión y presti- 
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1? El plan inglés, por Lord Keynes. 

2% La estabilización monetaria, por John Hs Williams, 

3? Dos planes para la estabilización monetaria internacional, por 
Jacob Viner. 

4% Los planes monetarios, por P. B. Whale. 

5% Compensación multilateral, por E.-F. Schumacher, 

6? Análisis de los planes británico, canadiense, francés y esta- 
dounidense, por L. B. Jack. 

7% Los proyectos monetarios de la postguerra, por Víctor L, Ur- 
quidi. 

$2 (Nota sobre aspecto político, por José Medina Echavarría). 

9% (Documentos: El plan canadiense, comentario por Daniel Co- 
sío Villegas). 

10% Documentos: El proyecto francés. 

11% Documentos: Segundo proyetto norteamericano de estabili- 
zación monetaria internacional. 
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Esta revista, fundada y dirigida por el Prof. Marvin Farber, con- 
tinúa en los Estados Unidos la famosa publicación fundada por 
Philosophie und phánomenolo- 


Edmund Husserl, “Jahrbuch fúr : 
gische Forschung”, muchos de cuyos colaboradores intervienen 
en ella, al lado de notables especialistas norteamericanos y de 


otros países. 
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Jules Romains: LOS HOMBRES'DE BUENA VOLUNTAD. Il. EL 6 DE OC- $ 

AS TUBRE MENDE QUINETTE” o ne de AN A ANS 
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das novela extraordinaria en cuyas páginas se describen las vicisitudes de 

la vida francesa desde los primeros años del siglo hasta la guerra actual. 
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Roger Martin du Gard: LOS THIBAULT. 1. EL CUADERNO GRIS; EE 
, CORRECCIONAL (un volumen) o... mororrrrrrr e Mir 
Obra laureada con el premio Nobel. Constituye una de las realizaciones F 


más perfectas e interesantes de la novela francesa <m los últimos años. 
Pablo Neruda: VEINTE POEMAS DE AMOR Y UNA CANCION DESESPE- 
RADA 
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ES El bro áue define nlenscnents “la or'ginal personalidad del autor de 
Residencia en la Tierra, que tanto ha influido en la lírica americana. 


E , Federico García Lorca: POEMA DEL CANTE JONDO. LLANTO POR - 


EE >. A IGNACIO SANCHEZ MEJIAS ....... O PI a 
"O ' á Un poema de la Andalucía idramática y una elegía a un torero muerto. 
E Frank N. Freeman: LA PEDAGOGIA CIENTIFICA .....- E 
3 El movimiento científico de la educación puesto ¿1 día por los más des- 
e y tacados pedagogos norteam:«er canos. 5 . , É o 

+ Francisco Romero: FILOSOFIA DE LA PERSONA 720.720 27 de 


> El Profesor Romero presenta en esta obra algunas de sus ideas más 
esenciales sobre filosofía e historia de la filosofía. Y 

E" José Ferrater Mora: UNAMUNO: BOSQUEJO DE UNA FILOSOFIA . EA 

e : La compleja personalidad de Unamuno estudiada con hondura y agudeza. 

Angel Ossorio: MUJERES (LIBRO QUE NO DEBEN LEER LAS MUJERES) 
Z Una galería tan verídica como novelesca de las mujeres tratadas por el 
ha autor durante su largo ejercicio de la abogacía. 

N Claude Bernard: INTRODUCCION AL ESTUDIO DE LA MEDICINA EX- 

. : PERIMENTAL . .  +.+..++ AO ML. e A A E pre NET 

A , Este libro ejerció una gran influencia en los principales hombres de 

Bl ciencia y filósofos del siglo XIX y continúa siendo un documento fun- 
damental. 

Wilhelm Dilthey: LA ESENCIA DE LA FILOSOFÍA ....0coccooo.:. LEA 
Con este volumen la Editorial Losada inicia la publ cación de las obras 
filosóficas de Dilthey, donde están acaso las más fecundas incitacio- 
nes del pensamiento nuevo.- 


Jesualdo: LA LITERATURA INFANTIL. o AA A A e a 
El conocido educador uruguayo trata en esta obra —premiada por el 
Ministerio de Instrucción Pública de su país— de un modo acabado, 
este tema tan sugestivo. 

Salvador Rueda: ANTOLOGIA POETICA .....cooooomoo romo morosos A 


Toda la luz, el color, arrebato y optimismo que caracterizaron -la lir 
precursora de este gran poetá español. 


Benito Pérez. Galdós: TRAFAEGAR 15 A NS 
De cómo Gabrielillo Araceli, héroe de la primera serie de lcs Episo- 
dios Nacionales, tuvo parte en la batalla de Trafalgar, donde se hund'ó 
el poderío naval de Napoleón y nació la gloria de Nelson. Edición de 
lujo, ilustrada con dibujos del propio Galdós y de los hermanos Meélida. 

W. Dilthey: HOMBRE Y MUNDO EN LOS SIGLOS XVI Y XVII ...... 
Una de las obras más representativas del gran filósofo alemán. 
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Un debatido problema, tratado desde el punto de vista de una “sociolo- 

s gía del conocimiento”. . . 
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Diversos trabajos llevados a cabo -en el seminario del Centro de Es- de 

tudios Sociales de México, sobre la guerra y la postguerra. 4 
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